Google 



This is a digital copy of a book that was prcscrvod for gcncrations on library shclvcs bcforc it was carcfully scannod by Google as pari of a projcct 

to make the world's books discoverablc online. 

It has survived long enough for the Copyright to expire and the book to enter the public domain. A public domain book is one that was never subject 

to Copyright or whose legal Copyright term has expired. Whether a book is in the public domain may vary country to country. Public domain books 

are our gateways to the past, representing a wealth of history, cultuie and knowledge that's often difficult to discover. 

Marks, notations and other maiginalia present in the original volume will appear in this flle - a reminder of this book's long journcy from the 

publisher to a library and finally to you. 

Usage guidelines 

Google is proud to partner with libraries to digitize public domain materials and make them widely accessible. Public domain books belong to the 
public and we are merely their custodians. Nevertheless, this work is expensive, so in order to keep providing this resource, we have taken Steps to 
prcvcnt abuse by commercial parties, including placing lechnical restrictions on automated querying. 
We also ask that you: 

+ Make non-commercial use ofthefiles We designed Google Book Search for use by individuals, and we request that you use these files for 
personal, non-commercial purposes. 

+ Refrain fivm automated querying Do not send automated queries of any sort to Google's System: If you are conducting research on machinc 
translation, optical character recognition or other areas where access to a laige amount of text is helpful, please contact us. We encouragc the 
use of public domain materials for these purposes and may be able to help. 

+ Maintain attributionTht GoogXt "watermark" you see on each flle is essential for informingpcoplcabout this projcct and hclping them lind 
additional materials through Google Book Search. Please do not remove it. 

+ Keep it legal Whatever your use, remember that you are lesponsible for ensuring that what you are doing is legal. Do not assume that just 
because we believe a book is in the public domain for users in the United States, that the work is also in the public domain for users in other 
countries. Whether a book is still in Copyright varies from country to country, and we can'l offer guidance on whether any speciflc use of 
any speciflc book is allowed. Please do not assume that a book's appearance in Google Book Search mcans it can bc used in any manner 
anywhere in the world. Copyright infringement liabili^ can be quite severe. 

Äbout Google Book Search 

Google's mission is to organizc the world's Information and to make it univcrsally accessible and uscful. Google Book Search hclps rcadcrs 
discover the world's books while hclping authors and publishers rcach ncw audicnccs. You can search through the füll icxi of ihis book on the web 

at |http: //books. google .com/l 



Google 



IJber dieses Buch 

Dies ist ein digitales Exemplar eines Buches, das seit Generationen in den Realen der Bibliotheken aufbewahrt wurde, bevor es von Google im 
Rahmen eines Projekts, mit dem die Bücher dieser Welt online verfugbar gemacht werden sollen, sorgfältig gescannt wurde. 
Das Buch hat das Uiheberrecht überdauert und kann nun öffentlich zugänglich gemacht werden. Ein öffentlich zugängliches Buch ist ein Buch, 
das niemals Urheberrechten unterlag oder bei dem die Schutzfrist des Urheberrechts abgelaufen ist. Ob ein Buch öffentlich zugänglich ist, kann 
von Land zu Land unterschiedlich sein. Öffentlich zugängliche Bücher sind unser Tor zur Vergangenheit und stellen ein geschichtliches, kulturelles 
und wissenschaftliches Vermögen dar, das häufig nur schwierig zu entdecken ist. 

Gebrauchsspuren, Anmerkungen und andere Randbemerkungen, die im Originalband enthalten sind, finden sich auch in dieser Datei - eine Erin- 
nerung an die lange Reise, die das Buch vom Verleger zu einer Bibliothek und weiter zu Ihnen hinter sich gebracht hat. 

Nu tzungsrichtlinien 

Google ist stolz, mit Bibliotheken in Partnerschaft lieber Zusammenarbeit öffentlich zugängliches Material zu digitalisieren und einer breiten Masse 
zugänglich zu machen. Öffentlich zugängliche Bücher gehören der Öffentlichkeit, und wir sind nur ihre Hüter. Nie htsdesto trotz ist diese 
Arbeit kostspielig. Um diese Ressource weiterhin zur Verfügung stellen zu können, haben wir Schritte unternommen, um den Missbrauch durch 
kommerzielle Parteien zu veihindem. Dazu gehören technische Einschränkungen für automatisierte Abfragen. 
Wir bitten Sie um Einhaltung folgender Richtlinien: 

+ Nutzung der Dateien zu nichtkommerziellen Zwecken Wir haben Google Buchsuche Tür Endanwender konzipiert und möchten, dass Sie diese 
Dateien nur für persönliche, nichtkommerzielle Zwecke verwenden. 

+ Keine automatisierten Abfragen Senden Sie keine automatisierten Abfragen irgendwelcher Art an das Google-System. Wenn Sie Recherchen 
über maschinelle Übersetzung, optische Zeichenerkennung oder andere Bereiche durchführen, in denen der Zugang zu Text in großen Mengen 
nützlich ist, wenden Sie sich bitte an uns. Wir fördern die Nutzung des öffentlich zugänglichen Materials fürdieseZwecke und können Ihnen 
unter Umständen helfen. 

+ Beibehaltung von Google-MarkenelementenDas "Wasserzeichen" von Google, das Sie in jeder Datei finden, ist wichtig zur Information über 
dieses Projekt und hilft den Anwendern weiteres Material über Google Buchsuche zu finden. Bitte entfernen Sie das Wasserzeichen nicht. 

+ Bewegen Sie sich innerhalb der Legalität Unabhängig von Ihrem Verwendungszweck müssen Sie sich Ihrer Verantwortung bewusst sein, 
sicherzustellen, dass Ihre Nutzung legal ist. Gehen Sie nicht davon aus, dass ein Buch, das nach unserem Dafürhalten für Nutzer in den USA 
öffentlich zugänglich ist, auch für Nutzer in anderen Ländern öffentlich zugänglich ist. Ob ein Buch noch dem Urheberrecht unterliegt, ist 
von Land zu Land verschieden. Wir können keine Beratung leisten, ob eine bestimmte Nutzung eines bestimmten Buches gesetzlich zulässig 
ist. Gehen Sie nicht davon aus, dass das Erscheinen eines Buchs in Google Buchsuche bedeutet, dass es in jeder Form und überall auf der 
Welt verwendet werden kann. Eine Urheberrechtsverletzung kann schwerwiegende Folgen haben. 

Über Google Buchsuche 

Das Ziel von Google besteht darin, die weltweiten Informationen zu organisieren und allgemein nutzbar und zugänglich zu machen. Google 
Buchsuche hilft Lesern dabei, die Bücher dieser We lt zu entdecken, und unterstützt Au toren und Verleger dabei, neue Zielgruppcn zu erreichen. 
Den gesamten Buchtext können Sie im Internet unter |http: //books . google .coiril durchsuchen. 



MUS 283.78 




■ ») ■ )» ■ ») ■ >» )» ■ >» - »WS«» <« ■ <« ■ <« ■ «< ■ <« ■ «< ■ 



NAUMBURG BEQUEST 




THE MUSIC UBRARY 

OFTHE 

HARVARD COLLEGE 
LIBRARY 



• >» ■ )» • »> • >» ■ ») ■ )» • )» 8 8«0 <« ■ <« • <« ■ (« ■ <« ■ <« ■ 



r 



\ 



-i 






1 ., 



-.- .» .. L . 






DATE DUE 




^^^9--^8a 



SEPU 



ZOOS. 



V 

• 



;■ • 



iW 



Hn ^' 



DIE ^^f 



MUSIKSYSTEME 



IN IHREN PRINCIPIEN, 



IHRER ENTWICKELUNG UND IHREN CONSEOUENZEN 



DARGESTELLT 
VON 

ANTON KRISPER. 




INAUGURäIl- DISSERTATION 

DER PHILOSOPHISCHEN FACULTÄT DER UNIVERSITÄT LEIPZIG VORGELEGT. 




GRAZ. 

SELBSTVERLAG DES VERFASSERS. 

1883. 



\v«j g^n:;^ 



V 



\ 



HARVARD ÜNi'ERSlTY 



iNOV 13 1864 



IDA KUHN UOB HUttC UaiAJUr 



I 






^ 



•-3 






VORWORT. 



Iheorie ist ein Versuch, das in gewissen Erscheinungen 
geftQilte Gesetz ausfindig zu machen. Dass nun Theorien 
der Musik von allen entwickelteren Völkern, welche Kunst- 
"^ musik trieben, aufgestellt wurden, ist ein Beweis dafür 
dass ein der Kunstmusik innewohnendes Gesetz zu allen 
Zeiten gefühlt worden ist. Unentschieden ist es nur, ob 
dieses Gesetz ein für alle Zeit gleiches, nothwendiges, 
allgemein giltiges Naturgesetz oder nur ein vom besondern 
Geschmacke abhängiges ist. Helmholtz und mit ihm die 
meisten denkenden Musiker nehmen, verleitet durch die 
Verschiedenheiten, welche die Kunstmusik bei den ver- 
schiedenen Nationen aufweist, das Letztere an. Andere 
wieder betrachten wegen des nothwendigen Gefühls, das 
wir far unsere Accordmusik haben, alle von uns verschiedene 
Musik als missglückte Versuche. 

Dass sich der jeder Nation eigenthümliche Charakter 
in der betreffenden Kunstmusik ausspricht, ist gewiss richtig, 
und Helmholtz's Vergleich der Musikstile der verschiedenen 
Völker mit den Baustilen ist ein glücklicher. Allein der 
Baukunst unterliegt auch ein Naturgesetz, das der Schwere, 
welches nicht umgangen werden kann. Ebenso könnte auch 
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der Kunstmusik ein Naturgesetz unterliegen, welches für alle 
Völker gleich bindend wäre. In vorliegender Abhandlung 
habe ich nun diese Frage untersucht und die Consequenzen 
aus dem Gefundenen gezogen. 

Die Absicht, um ein leichteres Verständniss in Bezug 
auf unsere Accordmusik zu erzielen, hat mich dazu verleitet, 
den Stoff nicht in systematischer Ordnung, sondern zerrissen, 
in kleinern Abschnitten vorzutragen. So habe ich z. B. 
zuerst die Natur unserer cons. Accorde und Tonarten fest- 
gestellt, damit wir um so leichter begreifen, was wir als 
Tonarten in unserem Sinne in der einfachen Musik zu 
nehmen haben etc. Dadurch aber habe ich einen wichtigen 
Theil dem Leser selbst überlassen müssen, das Ganze 
nämlich zusammenzustellen und sich aus der Wechselwirkung 
der einzelnen Abschnitte ein Bild des Ganzen zu machen. 

Das Werk von H. Helmholtz: ,.Die Lehre von den 
Tonempfindungen als physiologische Grundlage für die 
Theorie der Musik" setze ich als bekannt voraus. In der Ton- 
bezeichnung bin ich der Bachs tabentonschrift A. v. Oettingen's 
gefolgt, wonach die Oberterz eines Tones mit einem Striche 
mehr ober dem Buchstaben und die Unterterz mit einem Striche 
mehr unter dem Buchstaben bezeichnet wird. Die Quinten 
eines Tones haben mit diesem die gleiche Anzahl von 
Strichen. Die Septime 1 : 7 bezeichnete ich mit einem 
Kreutz + ober oder unter dem Buchstaben. 

Ich fühle mich verpflichtet, meniem hochverehrten 
Lehrer Herrn Professor Dr. 0. Paul, in dessen CoUeg ich 
die Anregung zur vorliegenden Abhandlung empfing, 
meinen tiefgefühltesten Dank abzustatten. 



I. Theil. 



Accord- und Tonbestimmüngen, 



I. Bestimmungen des Accordes. 

Beim Erklingen eines Accordes unterscheiden vrir die 
töne, Ober töne, Combinationstöne und Schweb ungen. 
Igt sich nun, worin das Charakteristische eines jeden 
des, als sein Wesen ausmachend, besteht? Wir werden 
nur die consonirenden Dur- und Mollaccorde einer der- 
n Untersuchung unterziehen, die Dissonanz aber an 
!r Stelle besprechen. 

Helmholtz sagt , *) „dass bei einem Zusammenklange 
önen ohne Obertöne die Harmonie allen Charakter und 
örer das sichere Gefühl fUr den Unterschied der Inter- 
verliert. Wenn man polyphone Compositionen mit den 
en und kühnsten Dissonanzen auf dem gedeckten Register 
rgel spielt, klingt Alles fast gleichmässig, weich und 
lingend, aber deshalb auch unbestimmt, langweilig, 
chlich, charakterlos und energielos. Ich bitte jeden meiner 
welcher Gelegenheit dazu hat, sich davon zu über- 
[1. Es gibt keinen bessern Beweis für die wichtige Rolle, 
e die Obertöne in der Musik spielen, als der beschriebene 
Lick solcher Musik, die aus einfachen Tönen zusammed- 
t ist," — Ein consonirender Dreiklang besteht somit 
bloss aus 3 Tönen, z. B. c, ~e, g, wie dies die gewöhn- 
^nsicht der Musiker ist, sondern die Obertöne gehören zum 
de wesentlich hinzu, und zwar lehrt die Erfahrung, 
die 4 bis 5 ersten Obertöne nothwendig sind. So ist 
lein bekannt, dass von solchen Instrumenten, welche nur 
., 2 oder 3, Oberton hören lassen, wie z. B. von den 
1, eine Accordmusik nicht gespielt werden kann, was 

•) Heimholte, Tonempfindungen, 1863, Seite 309—310. 
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sehr gut ausgedrückt wird in dem Witzworte, dass einem 
musikalischen Ohre nichts schrecklicher sei, als ein Flöten- 
concert, ausgenommen ein Concert von 2 Flöten. Andererseits 
aber verschlechtern wieder eine grössere Anzahl von Ober- 
tönen den Accord. Worin liegt nun der Grund für diese 
Erscheinungen ? 

Helmholtz meint, dass die durch die Obertöne stärker 
und in grösserer Anzahl auftretenden Schwebungen es sind, 
welche jene Begrenzung dem Accorde geben, wodurch er als 
bestimmt erscheint. Dass Dissonanzen rauher sind als Con- 
sonanzen, hat im Allgemeinen wohl seine Geltung, allein ich 
behaupte, dass weder die grössere oder geringere Zahl der 
Schwebungen, noch ihre grössere Stärke, noch die grössere 
Rauhigkeit eines Intervalls das Charakteristische für ein Inter- 
vall oder Accord abgeben können. Denn es lehren die Beob- 
achtungen, dass: 

1. gleiche Intervalle je nach ihrer höheren oder tieferen 
Lage, wodurch das Intervall seinem Wesen nach nicht ver- 
ändert wird, eine verschiedene Anzahl von Schwebungen haben. 
So z. B. gibt //, C ^J H c 8i, Ac' 16i u. s. w. Schwebungen.*) 
Andererseits aber haben verschiedene Intervalle in verschie- 
denen Lagen die gleiche Anzahl von Schwebungen. So z. B. 
haben die gleiche Anzahl von 33 Schwebungen folgende 
Intervalle : h'c", c'd, d'e\ eg, ce, 6c, CG,**) Hieraus ersieht man, 
dass die Anzahl der Schwebungen nicht das Charakteristische 
für ein Intervall oder Accord sind. 

2. Die Stärke der Schwebungen hängt nicht allein von der 
hohen oder tiefen, engen oder weiten Lage eines und des- 
selben Intervalls oder Accordes ab, sondern auch von den 
Instrumenten, welche sie hervorbringen. Es kann somit auch 
in der Stärke der Schwebungen nicht das Charakteristische 
eines Intervalls oder Accordes liegen, denn ein Intervall oder 
Accord bleiben immer dieselben, ob sie hoch oder tief, von diesem 
oder jenem Instrumente erklingen. 



*) Helmholtz, Seite 257, 
**) Helmholtz, Seite 259 und 290. 
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3. Die Rauhigkeit des Zusammenklanges hängt nach 
Helmhol tz *) von der Anzahl der Schwebungen und der 
Grösse des Intervalls ab. *) Obwohl Helmholtz hier die Grösse 
der Intervalle von den Schwebungen zu trennen scheint und 
die Rauhigkeit von ihr abhängig macht ^ so kehrt er dies 
später doch um und lässt die Grösse des Intervalls von der 
Rauhigkeit abhängen^ indem er nämlich sagt: ^Wenn zwei 
musikalische Klänge neben einander erklingen, ergeben sich 
im Allgemeinen Störungen ihres Zusammenklingens durch 
die Schwebungen, welche ihre Partialtöne mit einander her- 
vorbringen, so dass ein grösserer oder kleinerer Theil der 
Klangmasse in getrennte Tonstösse zerfällt und der Zusammen- 
klang rauh wird. Wir nennen dies Verhältniss Dissonanz.*^ 

„Es gibt aber gewisse bestimmte Verhältnisse zwischen 
den Schwingungszahlen, bei denen eine Ausnahme von dieser 
Regel eintritt, wo entweder gar keine Schwebungen sich 
bilden, oder diese Schwebungen so schwach in das Ohr fallen, 
dass sie keine unangenehme Störungen des Zusammenklanges 
veranlassen; wir nennen diese Ausnahmsfalle Consonanzen.^ 

Dass dadurch ein Intervall gar nicht bestimmt wird, 
erhellt schon hieraus, da ein und dasselbe Intervall nach der 
verschiedenen Lage, in der es erklingt, je nachdem es eine 
grössere oder geringere Anzahl von Schwebungen hervorbringt 
und nach ihrer Intensität bei verschiedenen Instrumenten, mehr 
oder weniger rauh ist. Auch fehlt hiebei jede bestimmte 
Grenze zwischen Consonanz und Dissonanz. Da hiernach Helm- 
holtz die Grösse des Intervalls nach den Schwebungen, die 
es hervorbringt, zu ermitteln glaubt, so fallt der eine Factor, 
die Grösse des Intervalls, zur Bestimmung der Rauhigkeit 
mit dem andern zusammen, und es ist daher erklärlich, dass 
Helmholtz, Seite 291, gestehen muss, dass der Einfluss der 
Zahl der Schwebungen auf die Rauhigkeit der Empfindung 
sich noch nicht direct durch ein feststehendes Gesetz aus- 
drücken lässt. Die Bestimmung der Grösse eines Intervalls 
ist aber für einen Musiker gerade die Hauptsache, und ver- 
mögen wir dies, so wird uns auch nicht schwer werden die 

*) Seite 258. 
**) Seite 298. 



t. 
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Verschiedenheit der Rauhigkeit der Empfindung je nach der 
grösseren oder geringeren Anzahl der Schwebungen einzu- 
sehen^ worauf wir später noch zurückkommen. 

Wir kommen somit zum Resultate^ dass die Schwebungen 
zum Wesen eines Intervalls oder Accordes nicht gehören, 
dass sie nur eine intermittirende Erregung gewisser Hörnerven- 
fasern bewirken, wodurch sie den sinnlichen Reiz erhalten, 
während sie ihn, wenn sie allzustark werden, verwirren und 
dadurch einen bestimmten Eindruck unmöglich machen. — 
Der Componist wird daher die Störungen, welche durch die 
Schwebungen entstehen, namentlich bei den Dissonanzbildungen, 
wohl beachten müssen. 

Untersuchen wir, ob die Combinationstöne zum Wesen 
eines Accordes gehören, so können wir die eine Art derselben, 
die Summationstöne, davon sogleich ausscheiden, denn Helm- 
holtz sagt:*) „In musikalischer Beziehung will ich hier so- 
gleich aufmerksam machen, dass viele dieser Summationstöne 
sehr unharmonische Intervalle mit den primären Tönen geben. 
Wären sie nicht an den meisten Instrumenten sehr schwach, 
80 würden sie äusserst störende Dissonanzen geben. In der 
That klingen auch die grosse und kleine Terz und die kleine 
Sext auf der mehrstimmigen Sirene, wo alle Combinationstöne 
auffallend stark hervortreten, sehr schlecht, während die Octave, 
Quinte und grosse Sext sehr schön klingen etc.* — Aehn- 
liches ist mit den DiiFerenztönen der Fall, sie sind nur dann 
von guter Wirkung, wenn sie die Klangtöne des Accordes 
verdoppeln,**) wodurch sie nicht stören, aber auch nichts 
wesentlich Neues zum Accorde hinzubringen. Bei Moll sind 
sie „Störungen im Wohlklange des MoUaccordes.^ Schon aus 
diesen Gründen kann man den Combinationstönen keine wesent- 
liche Wirkung auf den Accord einräumen, um so weniger 
aber, da sie sich bei den Intervallen oder Accorden ändern, 
je nach ihrer engeren oder weiteren Lage, was allerdings ein 
gutes Mittel zur Bestimmung der besten Lagen eines Accordes 
an die Hand gibt, wodurch aber die Intervalle oder Accorde, 



^ 
I 



*) Seite 232—233. 
**) Vergl. Helmholtz, Seite 332 u. ff.: „VoUk. Lage der dreistim- 
migen Duraccorde." 
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wie wir wissen, musikalisch ihrem Wesen nach nicht geändert 

werden. Ueberdies aber entstehen die Combinationstoiie nur 

unter besonderen Bedingungen und sind z. B. bei einem 

unserer gebräuchlichsten Instrumente, dem Claviere, wenig 

I wahrzunehmen, was gewiss nicht der Fall sein dürfte, wenn 

I sie etwas zum Wesen des Accordes Gehöriges sein würden. — 

\ Die Combinationstöne geben, wenn sie stark auftreten, der 

Klangfarbe des Accordes eine eigene Nuancirung, was man 

namentlich bei der Physharmonika beobachten kann. 

Wir könnten eigentlich schon von vorne hinein die 
1^ Bchwebungen und Combinationstöne vom Wesen eines Accordes 

oder Intervalls ausscheiden, da sie „Störungen des Zusammen- 
klanges'' sind und das Wesen eines Accordes oder Intervalls 
sicherlich nicht in Störungen, d. i. in etwas Negativem be- 
stehen kann, sondern etwas Positives gefunden werden muss, 
t welches das Charakteristische ausmacht. Da nun die Klang- 

töne allein noch nicht einen Accord geben und nur die Ober- 
töne noch übrig bleiben, so muss im Vereine dieser beiden 
das Wesen eines Accordes oder Intervalls liegen. Sie sind 
auch das einzig Bleibende, was sich bei den verschiedenen 
Lagen des Accordes nicht ändert und wir wissen auch, dass 
nur solche Instrumente, die 4 bis 5 Obertöne hören lassen, 
zur Accordmusik tauglich sind. 

Untersuchen wir nun vorerst, woriii das Charakteristische 
in einem Durdreiklange liegt ? Die Klänge in C-Dur, mit dem 
4. Oberton dargestellt, sind folgende: 
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Die 3 Klänge c, 7 und g zeichnen sich, wie wir sehen, 
dadurch aus, dass in jedem von ihnen etwas Gleichartiges, 
der Ton Ti, als Klangbestandtheil vorkommt; im ^-Klange 
ist er die Terz, im Ä^-Klange die Ouinte und im c-Klange 
kommt er als Vielfache von 3 (Quint) und 5 (Terz), als scharf 
bestimmender Oberton vor. Dadurch aber, dass diese 3 Klänge 
'et^'as Gleichartiges gemein haben, erkennen wir sie als 



*) Seite 824 heisst es : „Sehr lehrreich für die Theorie der Musik, 
worauf y^ir später zurückkommen werden, ist der Accord C £ As, Wir müssen 
ihn unter die dissonanten rechnen, weil er die verminderte Quarte f As 
enthält, deren Zahlenyerhältniss || ist. Diese verminderte Quarte ist nun 
so nahe gleich einer grossen Terz £ 61s, dass auf unseren Tastinstrumenten, 
Orgel und Glavier, diese beiden Intervalle gar nicht unterschieden werden« 
Es ist nämlich 

oder abgekürzt 

(E As) = (£ e/s).il 

Auf dem Claviere sieht es so aus, als wenn dieser Accord, den man 
für den Zweck der praktischen Ausführung nach Belieben C E As oder C E GIs 
schreiben könnte, consonant sein müsste, denn jeder Ton desselben bildet 
mit jedem anderen ein Intervall, welches auf dem Claviere als consonant 
betrachtet wird, und doch ist dieser Accord eine der herbsten Dissonanzen, 
worüber alle Musiker einig sind, und wovon man sich jeden Augenblick 
überzeugen kann. Auf einem nach reinen Intervallen gestimmten Instrumente 
gibt sich freilich das Intervall £ As als entschieden dissonant zu erkennen. 
Es ist 'dieser Accord ein hübsches Beispiel dafür, wie doch auch selbst in 






— 8 — 

zusammengehörig, mit einander verwandt, und der Yerstand 
vermag sie vermittelst dieses einem Gleichartigen zu einem Jr» 

Ganzen zu verbinden, d. h. den Zusammenklang als consonirend -^^ 

zu verstehen. Und ist es nicht auch selbstverständlich, dass j^ 

wir einen Accord nicht nur „hören", sondern auch „ver- ^ 

stehen^ müssen? Denn ohne ihn zu verstehen, ist er für 
uns nichts und können wir somit mit ihm nichts anfangen. 
Helmholtz hatte aber nur auf das „ Hören ^ Bedacht genommen 
und sind daher seine Untersuchungen auch nur in dieser 
Beziehung von hohem Werthe und es tritt auch sofort, wenn -j^ 

er in's rein musikalische Gebiet übergreift, wo das »Ver- ij^ 

stehen" die Hauptrolle spielt, das Unzureichende seiner Doctrin 
zu Tage. So sehen wir z. B., dass es ihm nicht möglich ist, 
die Grösse eines Intervalls zu bestimmen, denn die Grösse 
ist etwas Abstractes, was eine Verstandesthätigkeit voraussetzt. 
Helmholtz will dieses Abstracto durch etwas rein Sinnliches, 
durch die Rauhigkeit ermitteln, was ihm daher auch nicht 
gelingen kann. An einer Stelle aber nimmt Helmholtz selbst 
eigenthümlicher Weise einen „ursprünglichen Sinn der Inter- 
valle" an, welcher das Urtheil des Ohres bestimmt, ohne 
jedoch diesen Gedanken weiter zu verfolgen.*) 



'i\ 
'i 
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£s ist also ausser Zweifel^ dass wir ein Intervall oder 
einen Accord verstellen müssen. Das „ Verstehen " ist aber nur 
durch eine Verbindung der zusammenklingenden Töne möglich; 
diese Verbindung kann aber nur dann geschehen^ wenn die 
einzelnen Klänge etwas Gleichartiges gemein haben. Dieses 
Gleichartige ist aber im Duraccord c ^ g bei 4 bis 5 Ober- 
tönen einzig der Ton A. Also ist uns ein Verstehen des Dur- 
aecordes c ^ g wirklich erst durch den Ton Ti ermöglicht 
und wir werden ihn deshalb in Folge die Hauptbestim- 
m u n g des Duraccordes nennen. Die Praxis bestätigt dies auch. 
Man wird bei jedem Duraccord, wenn er nicht zu hoch liegt, 
mit nur einiger Uebung leicht seine Hauptbestimmung heraus- 
hören und es ist auch bekannt, dass ein Accord um so besser 
klingt, oder z. B. ein Ciavier tim so besser ist, je mehr dieser 
Ton heraustönt. Kommt aber der Accord vereinzelt in einer 
so hohen Lage vor, dass man die Obertöne nicht mehr hören 
kann, so kommt hier die psychologische Thätigkeit der 
Erinnerung*) zu Hilfe; bei längerem Verweilen jedoch in 
hoher Lage fühlt man auch das Unbehagliche des Nichtver- 
stehens, oder in einem anderen Falle das Wunderbare des 
Ahnens. Es ist nicht noth wendig, das alle Klänge den 
Ton Tf in ein und derselben Höhe angeben, als ob alle Klänge 
gleichsam in einem Punkte zusammentreffen müssten, denn 
an der Gleichartigkeit des Tones h, worauf es hier ankommt, 
wird nichts geändert, wenn ihn auch die einzelnen Klänge 



der ungenauen Stimmung des Glaviers der ursprüngliche Sinn der 
Intervalle sich geltend macht, und das XJrtheil des Ohres 
bestimmt." Worin aber dieser ursprüngliche Sinn der Intervalle liegt, 
hat Helmholtz nicht erklärt. Dass dieser ursprüngliche Sinn in der Rauhigkeit 
der Empfindung nicht liegen kann, ist offenbar, denn diese ändert sich um 
Bedeutendes nach den verstimmten Intervallen. Für Helmholtz müsste 
eigentlich in der temperirten Stimmung Alles dissonant sein und es könnte 
nach ihm der Ausdruck „falsch** in der Musik gar nicht existiren, denn 
damit wollen wir nur sagen : dass der Accord anders klingen müsste, um 
ihn zu verstehen. Helmholtz könnte sich hier wieder nur mit dem für ihn 
durchaus räthselhaffcen „ursprünglichen Sinn des Intervalls '^ heraushelfen, 
welchen wir eben aufdecken wollen und mit dessen Hilfe wir versuchen 
werden. Alles klarzustellen. 

*) Vergleiche Helmholtz, Seite 891, desgl. Oettingen. 
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in verschiedener Höhe, also in Oetave etc. hören lassen. *) 
Nun kann man sich aber auch erklären, warum gerade 4 bis 
5 Obertöne zum Accorde nothwendig sind, denn hätten die 
Klänge nur den 2., 3. Oberton, so wäre in ihnen nichts 
Gleichartiges, womit man sie verbinden könnte. Der Ober- 
ton Tj kommt in den beiden anderen Klängen c und ^ auch 
nicht als Vielfache von 3 (Quinte) vor. Wenn aber die Zahl 
der Obertöne den 4. und 5. übersteigt, so wird der Accord, 
wie wir dies später darlegen werden, immer schaler, abge- 
sehen von den unangenehmen Störungen, welche die höheren 
Obertöne bewirken. 

Es gilt nun auf ähnliche Weise den Mollaccord zu 
untersuchen. Er ist folgender: 

~e ^ ~h 

C 68^ g 

g i d 
c e^ g 
C ei 6 

Wenn wir auch hier auf das Gleichartige, welches allen 
drei Klängen gemein ist, unser Augenmerk richten, so sehen 
wir, dass im Mollaccord drei Gleichartige sind: g, d und Ti, 
und zwar ist der Oberton g im ^-Klange Oetave, im e5-Klange 
Terz, im c-Klange Quint. Der Oberton d im ^-Klange Quint, 
im öS-Klange ein Vielfaches von 3 (Quint) und 5 (Terz), im 
C-Klange ein Vielfaches von 3 (Quint) — der Oberton Ti im 
^-Klange Terz, im es-Klange ein Vielfaches von 5 (Terz), im 
C-Klange ein Vielfaches von 3 (Quint) und 5 (Terz). Man 
kann also diesen Accord auf dreierlei Art zu einem Ganzen 
verbinden. Nun ist aber klar, dass wenn dieser Accord ein 
consonirender sein soll, eine Art der Verbindung zu einem 
Ganzen die massgebende sein muss, unter welcher wir den 
Accord immer als solchen verstehen. Und in der That zeigt 
sich auch bei einer näheren Untersuchung eine Art der Ver- 
bindung zwingender als die anderen, denn der Ton g ist als 
Oetave sehr schwach bestimmend zum Klange g, ebenso ist 



*) Der Grund dafür wird später gegeben werden. Siehe auch Helm- 
holtz, S. 892—393. 
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der Ton A zum m -Klange sehwach bestimmend, während der 
Ton d zu den 3 Klängen noch die schärfste bestimmende 
Wirkung hat; er ist im ^-Klange Quinte und zum c- und 
^-Klange scharf bestimmend. Der Mollaccord selbst zwingt 
also schon vornehmlich zu einer Verbindung durch den Ton d 
und man hört ihn auch wirklich im Mollaccord am meisten 
heraustönen. Wir werden ihn auch, ähnlich wie bei Dur, die 
Hauptbestimmung des MoUaccordes nennen. Die Hauptbestim- 
mung des MoUaccordes wird jedoch im Accorde nur von 
einem Klange (dem ^-Klange) angegeben und ausserdem 
von den anderen Bestimmungen ^ und A beeinträchtiget, wes- 
halb sie schwächer ist, als die Hauptbestimmung des Dur- 
accordes und der Mollaccord deshalb weniger bestimmt 
erscheint als Dur, worin einer der Hauptunterschiede zwischen 
Moll und Dur liegt. Auch wird uns aus Späterem klar werden, 
dass die beiden anderen Verbindungen durch die Töne ^ 
und ~h dem Mollaccord eine Aehnlichkeit mit der Dissonanz 
zuertheilen. Er bleibt jedoch immer eine Consonanz, da eine 
Verbindung die vorherrschende ist. Im Allgemeinen gilt dann 
vom MoUaccorde das Gleiche, was wir beim Duraccorde aus- 
einandersetzten. 

Es ist schon von selbst ersichtlich, dass bei 5 Obertönen 
nur diese beiden Accorde consonirend sein können, da sich 
kein anderer Zusammenklang denken lässt, der bei dieser 
Anzahl von Obertönen eine derartige Verbindung von 3 oder 
mehreren Tönen zu einem Ganzen zuliesse. — Die Umlage- 
rungen der Accorde werden wir später erörtern, ebenso werden 
wir den Unterschied der Grösse der Intervalle an geeigneter 
Stelle auf gleiche Weise besprechen. Sollte nun Jemand diese 
Darlegung immer nur noch als Hypothese gelten lassen wollen, 
so wird ihm der Ausbau der vermeinten Hypothese nach 
allen Richtungen sicher genug Beweiskraft geben, um sich 
von der Richtigkeit derselben zu überzeugen. 

Schon A. V. Oettingen*) hat beim Duraccorde auf diesen 
Oberton, welchen wir Hauptbestimmung nannten, hingewiesen, 



*) A. V. Oettingen's Harmoniesystem in dualer Entwicklung, Dorpat 
und Leipzig 1866. 
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allein wie seine ganze Darlegung und namentlich die Behand- 
lung des MoUaccordes zeigt, hat er die eigentliche Bedeutung 
dieses Tones nicht erfasst. 

Um noch der gewöhnlich beliebten Erklärung der Musiker 
zu erwähnen, dass die Dur- und MoUaccorde darum conso- 
nirend seien, weil sie die Obertöne und Untertöne eines Tones 
als Accordtöne enthalten, sei bemerkt, dass zwar, wie leicht 
einzusehen, wirklich immer nur diejenigen Klänge einen Ton 
gemeinsam haben können, welche Ober- und Untertöne eines 
Tones sind, weshalb dann allerdings diese Erklärung äusserlich 
zutrifft; allein sollte dies der eigentliche Grund sein, warum 
sie consonirend sind, so ist nicht einzusehen, warum die 
Klangtöne nicht allein schon einen Accord geben; wollte man 
aber dagegen einwenden, dass durch die Obertöne die Klang- 
töne nur die nöthige Bestimmung erlangen, so ist trotz dieser 
hier nur vermeintlichen Ausflucht nicht einzusehen, warum 
eine gewisse Anzahl zum Accorde nothwendig ist. Ohne den 
gemeinsamen Verbindungston bringt man keinen consonirenden 
Accord zu Wege, daher ist dieser auch von Hauptbedeutung 
und der eigentliche Grund der Consonanz. 

Man darf aber nicht glauben, dass dieser Verbindungs- 
ton im Vereine mit den Klangtönen allein schon genügt, den 
Accord fertig zu bringen, denn es müssen die Klänge da sein, 
welche Klänge wir dann durch das Gleichartige als zusammen- 
gehörig erkennen. Wenn man demnach zu 3 einfachen Tönen 
c ^ g in gehöriger Lage einen Ton h erklingen lässt, so 
sieht man sofort ein, dass dieser Zusammenklang keinen Accord 
geben kann. Denn hier haben wir vier einfache Töne, die 
man gar nicht mit einander verbinden kann. Da aber 3 Klänge 
verlangt werden, so ist es interessant zu beobachten, was für 
eine Klangwirkung die übrigen Obertöne auf den Accord 
ausüben. Wir wollen zuerst den Duraccord nach dieser Seite 
hin untersuchen. Es kommt uns hierbei die allgemeine That- 
sache zu Hilfe, dass die Verdoppelung der Quinte den Accord 
scharf, die Verdoppelung der Terz den Accord weich und die 
Verdoppelung des Grundtones den Accord ausgeprägter, voll 
macht. Der Grund dafür kann nur in den Obertönen zu 
suchen sein und in der That ist im ^-Klange der Oberton d, 
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welcher durch die Verdoppelung des Klanges umso stärker 
hervortritt, ein scharfbestimmender des (^-Klanges, im ö^-Klange 
der Oberton gls derjenige, der dem Accorde jene Weichheit 
— theil weise Unbestimmtheit gibt, denn er ist zum ^-Klange 
nicht bestimmend, nur verwirrend und im c-Klange an der 
Grenze der bestimmenden Obertöne; im c-Klange sind alle 
Obertöne nur Verdoppelungen der Accordtöne. Die Ver- 
doppelung des c-Klanges gibt also keine besondere Färbung 
dem Accorde, er wird dadurch nur ausgeprägter. Der c-Klang 
ist Hauptklang des Accordes, weil er im Dreiklange c ~e i 
durch die Hauptbestimmung A am schärfsten begrenzt wird; 
er ist zugleich Fundamentalbass, denn die Hauptbestimmung 
ist im Vergleich zu den anderen Klängen im c-Klange an 
höchster Stelle Oberton. Daher wird auch der Accord am 
bestimmtesten klingen, wenn der Oberton ä am weitesten 
vom c-Klange sich befindet, d. i. wenn c im Basse ist, da 
sonst die heftigen Schwebungen verwirrend wirken. Der Accord 
heisst auch nach dem Hauptklange C-Dur. 

Beim MoUaccorde c es ^ verdienen die beiden Verbin- 
dungstöne d und h besondere Aufmerksamkeit, denn sie weisen 
auf 2 Hauptklänge im MoUaccorde hin, auf c und es^, von 
denen jedoch der erste, der c-Klang, der bevorzugtere ist, da 
dieser von beiden Tönen scharf bestimmt wird. Es hat somit 
der MoUaccord auch zwei, resp. einen Fundamentalbass. 
Er heisst auch nach den letzten c-moU. Da nun der a5-Klang 
ein Hauptklang ist und sein Oberton bj welcher, wie der 
Oberton ^ im c-Klange, die beiden anderen Klänge nicht 
bestimmt, sondern verwirrt, für den Accord aber insoferne 
nothwendig ist, da im es-Klange die Hauptbestimmung d erst 
als Vielfache von 3 (Quint) und 5 (Terz) erscheint, so liegt 
schon im Wesen des MoUaccordes eine gewisse Unbestimmtheit, 
welche noch erhöht wird durch die beim MoUaccorde ent- 
stehenden accordfremden Combinationstöne und den verhält- 
nissmässig zahlreichen und starken Schwebungen. 

Betrachten wir nochmals den Duraccord mit seinen Ober- 
tönen, so sehen wir, dass die Quint- und Terzobertöne der 
Accordklänge oder auch andere selbstständige Zusammen- 
setzungen der Obertöne wieder Klangtöne von neuen Accorden 
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sind. Wir machen schon hier darauf aufmerksam^ was wir 
später ausführlicher besprechen werden, dass schon im Wesen 
eines Accordes andere Accorde angelegt sind, wodurch dann 
die Aufeinanderifolge von Accorden überhaupt möglich wird. 
Von diesen Accorden ist aber derjenige, welcher die Quint- 
obertöne g, Ti, d als Klangtöne hat, von nächster Beziehung 
zum ursprünglichen Accorde c ~e g, denn er enthält diejenigen 
Töne, welche den Accord am schärfsten bestimmen. Wir 
wollen daher den Accord g H d die vollkommene Selbst- 
bestimmung von c 's 4 nennen. Ganz das Gleiche ist mit dem 
Mollaccorde der Fall, nur wird dieser zwei solche Accorde 
haben, die in nächster Beziehung zu ihm stehen, da er zwei 
Hauptklänge besitzt und die scharf bestimmendsten Obertöne 
verschiedene sind, je nachdem man ihn von dem einen oder 
anderen der Hauptklänge aus ansieht. 

Vom bevorzugteren der beiden Hauptklänge im Moll- 
accorde c 68^ g, vom c-Klange aus enthaltet der Accord g h d 
die* schärfsten Bestimmungen, wir werden diese die vollkom- 
mene Selbstbestimmung des MoUaccordes nennen; der zweite 
Hauptklang, der es-Klang, aber verlangt als schärfste Bestim- 
mung den Accord g Ib d, die unvollkommene Selbstbestimmung 
des MoUaccordes. Wie aber die Accorde c ^ g und c 68^ g 
Ursprung zu neuen werden, so haben sie auch andere Accorde 
zu ihrem Ursprünge. Ihre schärfsten und bestimmendsten 
Ursprungsaccorde sind nach Analogie mit den Selbstbestim- 
mungsaccorden für den Accord c e g, f as c, die vollkom- 
mene Ursprungsbestimmung, und f H c, die unvollkommene, 
für c 68^ g, f 88 c. Eine solche Folge von Accorden, wo einer 
durch seinen Selbstbestimmungs- und Ursprungsbestimmungs- 
accord bestimmt wird, gibt uns ein einheitliches Bild; wir 
wollen diesen einheitlichen Accordcomplex einen Bestimmungs- 
ausdruck eines Accordes nennen. Solcher Bestimmungsaus- 
drücke eines Accordes gibt es sehr viele, da, wie wir sehen 
werden, ein Accord viele Bestimmungsaccorde hat. Von diesen 
zeichnen sich aber einige besonders aus, da sie die schärfsten 
Bestimmungen eines Accordes enthalten und daher zu ihm 
in innigster Beziehung stehen. Solche Bestimmungsausdrücke 
mit den schärfsten Bestimmungen eines Accordes nennt man 
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in der Musiktheorie — Tonarten. Da nun, wie wir sehen^ 
der Duraccord c ¥ j als schärfste Bestimmungsaccorde zwei 
Ursprungsaccorde und der Mollaccord c es g zwei Selbst- 
bestimmungsaccorde hat, so sind vier Combinationen möglich, 
die vier Tonarten geben. Diese sind: 

1. Der vollkommene Durbestimmungsausdruck; wir 
wollen ihn so schreiben: _ 

f BS c Iß g Ä d. 
Hierin erblicken wir die von M. Hauptmann aufgestellte 
sogenannte Moll-Durtonart. Wie man schon daraus ersieht, ist 
das Wesen unserer Tonart nicht ein künstlich erzeugtes, sondern 
ein in unserer Auffassung des Accordes begründetes. Den in 
seinen Bestimmungen ausgedrückten Dreiklang nennt man 
Tonica, die Selbstbestimmung Oberdominante, die Ursprungs- 
bestimmung Unterdominante. Durch diese Bestimmungen ist 
der Dreiklang c ¥ ^ aufs schärfste gegeben, daher der Charakter 
dieser Tonart ein fest ausgeprägter, in sich abgeschlossener. 
Sie findet darum am Schlüsse eines Tonstückes die meiste 
Anwendung oder wo es überhaupt gilt, die Tonica scharf 
auszuprägen. 

2. Der vollkommene Mollbestimmungsausdruck: 

f as^ c 08^ i ~h d. 
Es ist dies unsere Molltonart. Die MoUtonica ist hier 
in ihrer schärfsten Bestimmung gegeben. Sehr feinsinnig sagt 
M. Hauptmann von ihr: ^Sie ist die Einzelheit und Ein- 
schränkung in sich selbst". Diese Tonart ist zum Gegenstande 
vieler Anfechtungen geworden. So polemisirt gegen sie nament- 
lich A. V. Oettingen und viele Andere, ohne jedoch entschei- 
dende Gründe für ihre Behauptung zu haben. 

3. Der unvollkommene Durbestimmungsausdruck: 

f H c ~e g Ti d. 
Unsere Durtonart. Die geschwächte, unvollkommene Ursprungs- 
bestimmung hält nicht mehr das Gleichgewicht der scharfen- 
Selbstbestimmung. Der Ueberschuss auf dieser Seite zeigt 
sich im Charakter in der Activität nach der Seite der Selbst- 
bestimungen. „Sie ist das Fortleben in Anderem", sagt M. 
Hauptmann. Mit Recht ist sie, da in ihr Leben wohnt, unsere 
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Haupttonart und steht durch ihren activen Charakter der 
passiven Molltonart entgegen. Beide stehen sich als gleich- 
berechtiget gegenüber, denn in der vollkommenen Moll- 
bestimmung ist schon durch den Mollklang eine UnvoUkom- 
menheit gegeben. 

4. Der unvoUkonimene MoUbestiminüngsausdruck : 

f ^ c ei 4 b^ d. 

Man neni^t ihn auch die absljeigende Molltonleiter. Die 
unvollkommene Selbstbestimmung, in welcher das für den 
ersten Hauptklang c in c im g unbestimmte Element hervor- 
gehoben wird, gibt dieser Tonart den Charakter einer Un- 
bestimmtheit. Sie konnte sich daher auch nur in einer Zeit 
des ersten Aufschwunges unserer Tonarten behaupten, wo 
noch Alles in Unbestimmtheit lag. Es war nur eine noth- 
wendige Folge des Fortschrittes, dass sie fallen gelassen 
wurde. Diejenigen, welche glauben, in ihr eine Restauration 
der alten griechischen hypodorischen Tonart zu finden, sind 
im grossen Irrthume befangen; wir werden beweisen, dass 
diese miteinander nichts gemein haben. Diese Tonart der 
vollkommensten Molltonart vorzuziehen, ist ganz ungerecht- 
fertigt. Wenn es an der Gewohnheit liegen sollte, dass ein 
musikalisches Ohr die vollkommene vorzieht, so hätte man 
sich ähnlich an das Haarsträubendste gewöhnen können, in 
unserer Musik gäbe es schliesslich kein Gesetz mehr. 

Aus unserer Darstellung der Bestimmungsausdrücke 
ersieht man, dass unsere Tonarten einen tief inneren Sinn 
haben, dass sie im Wesen des Dur- und MoUaccordes schon 
begründet sind. Hier drängt sich uns aber die Frage auf, 
welche Bedeutung denn die Tonarten des 16. Jahrhundertes 
für die Accordmusik haben, die ja auch auf diese Anwendung 
fanden. Wir lassen daher nachfolgend eine Untersuchung der 
Tonarten des 16. Jahrhunderts auf die in ihnen enthaltenen 
Bestimmungsausdrücke folgen. 
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il. Untersuchung der Tonarten des 16. Jahrh. auf ihre 

Bestimmungsausdrücke. 

Das Mittelalter hatte seine Tonarten von den Griechen 
überkommen. Es waren dies Tonarten der von den Griechen 
bereits ausgebildeten einfachen Musik. Aus dieser entwickelte 
»ich allmählig eine mehrstimmige Musik, deren Gesetze wir 
später darthun wci'den, bis sich im 16. Jahrhunderte ein 
ganz neuer Aufschwung durch die Accordmusik geltend machte. 
Diese neue Musikart hat sich aber aus der alten heraus- 
gebildet, ihre Verknüpfungspunkte werden wir bei gelegener 
Zeit noch angeben; sie musste sich durch die alte durch- 
arbeiten und so geschah es, dass Tonarten, die nur für die 
einfache Musik Geltung hatten, für die harmonische Anwendung 
fanden. Was für eine Bedeutung diese Tonarten für die har- 
monische Musik haben, zu ermitteln, ist Zweck dieser Unter- 
suchung. Den eigentlichen Sinn dieser Tonarten aber von 
Seite der einfachen Musik werden wir an späterer Stelle ver- 
suchen klarzustellen. 

Man unterschied 6 Hauptmoden: 

lonicus, Dorius, Phrygius, Lydius, Mixolydius und 
Aeolius. Jeder von ihnen hatte eine doppelte Gestalt, die 
jedoch am Wesen nichts änderte, sondern nur in der Art und 
Weise des Anschauens der Quarte oder Quinte lag. 

1. Der ionische Modus. Gegeben im folgendem Bestimmungs- 
ausdruck : 

f J c ~e g Ti d. 
Gleich unserer Durtonart. Seine Schlüsse sind auch im 
bestimmten Dreiklang c ^ ^. Schon im 16. Jahrhundert 
wurden die meisten Stücke in diesem Modus componirt. 

2. Der dorische Modus kann seinen Bestimmungsausdruck 
nur finden in: 

d £ a c^ e g h. 
Helmholtz schreibt ihn so: g h d f a c e] 
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auf diese Weise dargestellt, ist der Modus als Bestimmungs- 
ausdruck oder Tonart im eigentlichen Sinne unmöglich, denn 
Ursprungsbestimmung zu einem Molldreiklange kanii niemals 
ein Duraccord sein, wie wir dies bewiesen haben. So wäre 
er nur auf dem Wege einer Modulation zu verstehen. Nach 
unserer Auffassung ist er aber nichts anderes, als ein in der 
Ursprungsbestimmung der unvollkommenen Mollbestimmung 
schliessender Modus. — Ich muss hier vorausschicken, dass 
eine Schlussbildung nur den Zweck hat, den Schlussdreiklang 
fest bestimmt hinzustellen. Die Gesetze, .nach welchen dieser 
zu bilden ist, werden wir erst später aus den bestimmtesten 
Accordfolgen erkennen. Aus diesem Modus können wir jedoch 
schon so viel ersehen, dass, da dem schliessenden Dreiklange 
d J[ a die wesentlichen Ursprungsbestimmungen fehlen, die 
Schlussbildung keine vollkommene, nur eine mangelhafte wird 
sein können. Um einen möglichst guten Schluss in diesem 
Modus zu erzielen, wird die vollkommene Selbstbestimmung 
von d £^ a, a ^ß c nothwendig, welche schon Cyprian de Rore 
einführte. Nun liegt aber im Modus eine entschiedene Modu- 
lation, denn der Duraccord g Ti d kann ebensowenig Urr 
Sprungsbestimmung von d f_ a sein, wie der MoUaccord e ^^h 
Selbstbestmmung von a eis e. Diese Modulation kann im 
Modus auf zweierlei Weise gedacht werden. Einmal folgender- 
massen : 

d f^ a eis e 
g h d 

Der vollkommene Schluss ist dann : 

g ü d — a eis c — d f_ a, der, wie aus späteren 
ersichtlich sehr scharf ist. Seb. Bach gebraucht ihn sehr 
häufig. 

Die Modulation im Modus kann auch folgende sein: 

_ e g_ h 
d l^ a Ws e 

Diese Modulationen sind bei uns als aufsteigende Ton- 
leiter unserer Molltonart bekannt. Auch hat sich hieraus die 
vollkommene Molltonart entwickelt. 

3. Der phrygische Modus kann entweder im unvollkom- 
menen Durbestimmungsausdruck : 
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f a c e g h d 
oder im unvollkommenen Mollbestimmungsausdruck: 

l f 1l c ~e i H 
verstanden werden. Helmholtz nimmt beides zugleich an. 
Nach seinen Schlusscadenzen zu urtheilen^ ist jedoch die 
zweite Erklärungsweise der ersten entschieden vorzuziehen. 
Die Unbestimmtheit dieser Kirchentonart liegt darin^ dass 
der Schlussdreiklang ohne der wesentlichen Selbstbestimmung 
in diesem Bestimmungsausdrucke ist. Dies hat ein^ starke 
Anschmiegung zu seiner Ursprungsbestimmung zur Folge. 
Daher kommt es^ dass die Schlusspunkte dieses Modus auch 
in 1l c ^ sind. Die später aufgekommene Wendung nach 
^ ^18 h statt ~e ^ üj durch welche eine engere und schärfere 
Beziehung zur Ursprungsbestimmung bewerkstelliget wurde, 
weist auch darauf hin, dass dieser Modus nach der zweiten 
angegebenen Weise zu verstehen sei. Helmholtz sagt, dass 
es nothwendig erscheint, im Verlaufe eines Satzes den Domi- 
nantenaccord H d7s fis zu bilden, d. i. also seine mangelnde 
scharfe Selbstbestimmung. 

4. Der lydlsche Modus könnte auch zweifach aufgefasst 
werden, nämlich im Bestimmungsausdrucke: 

f H c ^ g h d oder richtiger in 

W f ~ä c 's g Ti, 
denn seine Schlüsse und Wendungen, die von dem ionischen 
streng verschieden sind, lassen sich befriedigend nur aus dem 
zweiten Bestimmungsausdruck erklären. Dass seine Schlüsse 
keine vollkommene Befriedigung gewähren können, ist erklärlich, 
da ihm die nöthigen Ursprungsbestimmungen fehlen. Im frü- 
heren Mittelalter war er sehr im Gebrauch, also in der 
Periode der einfachen Musik, wo er aber, wie wir sehen 
werden, eine ganz andere Bedeutung hatte. 

5. Der mixolydische Modus erscheint im folgenden Bestim- 
mungsausdruck : 

f a c e g li d 
Helmholtz schreibt diesen: c e g li d f_ a, was aber 
aus dem schon erwähnten Grunde als Bestimmungsausdruck 

2* 
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unmöglich ist. Es wäre dieses Accordgefüge nur durch eine 
Modulation denkbar, die aber nach seinen Schlüssen und 
Wendungen in keiner Weise anzunehmen ist. Wie wir ihn 
dargestellt haben, fehlt dem Schlussaccorde seine Selbst- 
bestimmung; er hat somit Aehnlichkeit mit dem phrygischen 
Modus. Er hat wie dieser bloss seine Ursprungsbestimmung 
als Stütze und muss daher wie der Phrjgius als Schlusspunkte 
auch seine Ursprungsbestimmungen haben, was bei seiner andern, 
äusserlich unterschiedenen Gestalt, bei dem Hypomixolydius, 
auch thatsächlich der Fall ist. Beide Gestalten pflegen sich 
überhaupt häufig im Hauptschlusse mit dem ionischen Modus 
zu vermischen. Da ihm die wesentlich nothwendige Selbst- 
bestimmung fehlt, so sucht er sie oft zu erfassen und geht 
dann in folgenden Bestimmungsausdruck über: 

~ä c 'e ^ H d fs, 
was bei dem activen Durdreiklange eher möglich ist, als beim 
passiven Moll des phrygischen Modus. Dies kommt bei auf- 
steigender Bewegung häufig vor, während bei absteigender 
der Ton f immer wieder eintritt. Trefflich charakterisirt 
Winterfeld in seinen „Johannes Gabrieli" (Bd. I, S. 87) 
diesen Modus, indem „Alles wieder hinklingt, hinstrebt zu 
dem Ursprünge, aus dem sein Grundton erwuchs.** 
6. Der aeollsche Modus, 

7 f ~ä c Is g ü. 
Es ist dies der unvollkommene Mollbestimmungsausdruck, 
welchen wir bereits Seite 15 behandelt haben. 

Ein allgemeiner Blick auf dieses Uebergangssystem des 
16. Jahrhunderts zeigt uns, dass es damals eigentlich nur 
zwei Bestimmungsausdrücke oder Tonarten in unserem Sinne 
gab, nämlich die unvollkommene Dur- und unvollkommene 
Mollbestimmung, als ionische und äolische Kirchentonart. 
Alle übrigen Modi unterscheiden sich nur durch gewisse 
Schlussaccorde und die durch sie bewirkten, besonderen Wen- 
dungen innerhalb der Grenzen dieser Bestimmungsausdrücke. 
Tonica und Schlussaccord sind mit einander nicht zu ver- 
wechseln. Der Unterschied beider besteht darin, dass die 
Tonica der bestimmteste Schluss innerhalb eines Bestimmungs- 



— 21 — 

ausdruckes ist, also gegeben durch Selbst- und Ursprungs- 
bestimmung, während der Schluss im Allgemeinen auf irgend 
einen Aecord durch seine Selbst- und Ursprungsbestimmungen, 
wie weit und insofern sie innerhalb der Grenzen irgend eine$ 
Bestimmungsausdruckes gegeben sind, geschehen kann. Wir 
konnten zwar diese Schlussbildungen noch nicht darthun; es 
lässt sich aber schon jetzt durch einen Blick auf die Ursprungs- 
und Selbstbestimmungen des schliessenden Accordes innerhalb 
der Grenzen des Bestimmungsausdruckes, das Charakteristische 
jeder besonderen Schlussbildung erkennen; viel mehr haben 
wir hier auch nicht nöthig. Unter diesen beiden Tonarten 
im eigentlichen Sinne des Wortes wird die unvollkommene Moll- 
bestimmung, da in ihr die Tonica nur schwach bestimmt ist und 
sie daher keinen entschieden bestimmten Schluss bilden kann,^ 
neben sich am leichtesten Schlüsse in anderen Accorden dieser 
Tonart zulassen. Wir finden deshalb auch die meisten Modi 
innerhalb dieses Bestimmungsausdruckes; so ist der äolische 
Modus der Schluss in der Tonica, der dorische der in der Ur- 
sprungsbestimmung, der phrygische der in der Selbstbestimmung^ 
der Schluss in einem anderen Accorde dieser Tönart ist der 
lydische und in den übrig bleibenden letzten die eine Form 
des mixolydischen. Der zweite Bestimmungsausdruck hingegen 
hat nur einen Schluss in der Tonica, d. i. die ionische 
Kirchentonart und einen in der Oberdominante, d. i. die eine 
Form des Mixolydius. Wir sehen hieraus, dass die meisten 
Modi einen scharf bestimmten Schluss gar nicht zulassen. 
Diese gewisse Unbestimmtheit aber bewirkte jene mannig- 
faltigen Gefühlsstimmungen, welche ja in ihr ihren Grund 
haben, und welche diese Kirchentonarten hervorrufen sollten. 
Es musste deshalb auch der ionische, als der Modus mit dem 
bestimmtesten Schluss, allgemein als derjenige anerkannt 
werden, welcher durch Aufhebung dieser Unbestimmtheit 
eine freudige Stimmung erregte. Mit dem gesteigerten Ver- 
langen nach Bestimmtheit des Ausdruckes musste dieser auch 
immer mehr bevorzugt werden und mit ihm die aus der 
dorischen Tonart sich bildende, vollkommene Mollbestimmung. 
Auf diese Weise ist man durch diese Uebergangsperiode zu 
den eigentlichen Tonarten der Accordmusik, wie wir sie 
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haben, gekommen. Es darf uns einerseits nicht Wunder nehmen, 
wenn sich noch heutigen Tages Stimmen in überschwänglicher 
Begeisterung über diese alten Kirchentonarten ergehen, denn 
eine durch ihre Unbestimmtheit hervorgerufene Gefühls- 
wirkung muss ihnen zugesprochen werden ; diese aber zurück- 
wünschen wollen, hiesse das Unvollkommene vorziehen. Unser 
Reichthum und unsere Mannigfaltigkeit in dem bewussten, 
also künstlerischen Erzeugen der versiihiedensten Stimmungen 
steht, wie wir noch sehen werden, hoch über dem Vermögen 
der alten Kirchentonarten. 



Ili. Tonbestimmungen. 

Wo liegt der Anfang einer Kunstmusik und wie ist 
eine solche überhaupt möglich? 

Wie wichtig und unumgänglich nothwendig auch diese 
Frage zum Verständnisse der Musik ist, so wenig hat man 
sich mit ihr befasst, viel weniger sie gelöst. Unsere Musik- 
wissenschaft leidet gewöhnlich an dem grossen Fehler, dass 
sie die Musik der verschiedenen Völker nur im Vergleich zu 
unserer Accordmusik betrachtet und alles das, was nicht mit 
unseren Tonleitern übereinstimmt, als Barbareien oder blosse 
Chimären erklärt, ohne sich aber nur im geringsten klar zu 
isteilen, warum gerade unsere Musik den Vorrang vor anderen 
verdient. Wenn wir jene nicht verstehen und das Gefühl für 
sie nicht besitzen, so dürfen wir darum nicht meinen, dass 
sie überhaupt nicht verstanden und gefühlt werden kann. 
Im Gegentheil beweisen die Aussagen der Völker über die 
übernatürlichen Wirkungen ihrer Musik genug, dass sie ihrem 
Gefühle und Verständnisse angepasst sein muss. Unsere 
Aufgabe sollte also sein, den Grund dafür zu erforschen, 
nicht aber grundlos über eine solche Kunst den Stab zu 
brechen. Und wie steht es mit der griechischen Musik? 
Sollten denn die Griechen, die auf allen anderen Gebieten 
so Bewunderungswürdiges leisteten und die ihre Musik, welche 
von der unsrigen total verschieden ist, über Alles erheben, 
darin auch nur Barbaren gewesen sein? Solches zu behaupten 
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hat wohl Niemand Muth und leere Ausflüchte, wie z. B. wir 
wären keine Griechen mehr, um solche Musik zu verstehen, 
helfen nicht unsere Unwissenheit verbergen; denn verstehen 
wir sie nicht auf allen anderen Gebieten, waren sie als 
Menschen nicht denselben Gesetzen unterworfen, wie wir, und 
' nur zum Heiligthume ihr^r Musik sollte der Riegel für uns 
ewig vorgeschoben sein? Meinen wir es also mit unserer 
Musikwissenschaft ernstlich, so ist unsere erste Aufgabe die 
Musik aller Völker und auch unsere, denn mit der unsrigen 
steht es nicht besser, zu erforschen, um ein leitendes Natur- 
gesetz zu finden, welches Alles erklärt. 

Indem wir schon vorher den Grundstein zu unserer Musik, 
zum leichtern Verständniss des Nachfolgenden halber, gelegt haben, 
so wollen wir jetzt das Grundgesetz für alle Musik ausfindig machen. 

Ein Geschrei von Stimmen untereinander oder einen 
t\rilden, regellosen Lärm von überhaupt klingenden Instru- 
menten, an welcher Musik sich die auf der untersten Stufe 
der Entwicklung stehenden Völker ergötzen, wird keiner 
eine Kunst nennen, obgleich dieses wilde Durcheinander 
irgend eine Wirkung auf das Gefühl äussert. Warum aber 
ist dies noch keine Kunst ? Diese Art der Musik ist in sich un- 
bestimmt, wie dies schon die Ausdrücke, mit denen wir solche 
Musik bezeichnen, zeigen und daher für den Verstand un- 
verständlich. Die Kunstmusik aber muss verstanden werden. 
Verstanden kann aber nur das werden, was den einheitlichen 
Formen des Verstandes entspricht. Es muss also das Ton- 
gewebe nach diesen einheitlichen Formen eine Regelung 
erfahren. Damit nun der Verstand etwas nach seiner Regel 
aufbauen kann, muss er ein bestimmtes Material haben, was 
er an sich einheitlich auffasst. Dieses Material ist für die 
Musik der Ton. Mit der Erkenntniss eines Tones beginnt 
somit die Kunstmusik. In der That sehen wir auch die auf 
der ersten Stufe der Entwicklung stehenden Völker diese ein- 
tönige Musik treiben. Gewöhnlich wird dieser Ton verziert 
durch ein gleichmässiges Herauf- oder Herabziehen der Stimme. 
So z. B. gibt Ambros *) einige Proben solcher Musik. Ein in 

*) AugTißt W. Ambros „G^€8chichte der Musik" 2. Auflage. Leipzig 1881. 
Bd. I, S. 6—7. 
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Gefangenschaft gehaltener Eskimo tröstete sich^ indem er 
immer xind immer ein und denselben Ton mit gleichmässigem 
Herauf- und Herabziehen der Stimme absang; ungefähr so: 

u. s. f. 



^ — t--^ 1 — 



Das Gleiche findet man in den abyssinischen Ländereien; 
auch die Lieder und Tänze der Indianerstämme sollen nicht 
viel entwickelter sein. Desgleichen hat v. MiddendorfF *) ^ 

ein jakutisches Lied mitgetheilt^ welches nur einen Ton [g) 
enthält mit Verzierungen, die ungefähr unseren fis- und as- 
Vorschlägen entsprechen; hie und da weicht das Lied auch 
in die Unteroctave von g aus. 

Hier finden wir dieselbe Musikart bei ganz verschiedenen 
Völkern, was augenscheinlich unsere Darlegung bestätiget. 
Es kann überhaupt keinem Zweifel unterliegen, dass alle 
Völker, die jetzt auf einer hohen Stufe der Entwicklung stehen, 
sofern sie nicht von entwickelteren Völkern beeinflusst wurden, 
auch diese Musikart gehabt haben mussten, denn nur auf 
Grund der Erkenntniss eines Tones, der ja aller Kunstmusik 
zu Grunde liegt, kann ein weiterer Fortschritt stattfinden. 
Den Zweck der Verzierungen, die in jeder Musik, wie wir 
sehen werden, eine grosse Rolle spielen, werden wir später 
versuchen zu ermitteln. 

Wie ist nun ein weiterer Fortschritt möglich, wie 
kommen wir von einem Tone aus zu anderen? Wenn wir 
auf einen Ton einen zweiten folgen lassen, so muss diese Folge 
aufgefasst werden. Diese Folge kann aber nur dann einen 
Sinn haben, d. h. für uns etwas sein, wenn wir sie verstehen. 
Damit nun der Verstand eine Folge verstehen kann, muss es 
ihm möglich sein, die beiden Töne in der Folge irgendwie 
zu verbinden. Diese Verbindung durch den Verstand wird 
aber nur dadurch möglich, dass die beiden Töne gewisse 
Beziehungen zu einander haben. Nun sind uns aber und zwar 
einzig und allein in der Natur eines Tones, respective 
Klanges mit Obertönen, Beziehungen zu gewissen anderen 

*) y. Middendorff, Reise in den äasseroten Norden und Osten Sibiriens, 
Petersburg 1875, Bd. lY, Seite 1501. 
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gegeben. Es wird also ein weiterer Fortschritt in der Kunst- 
miisik nur durch diese^ in der Natur eines Tones liegenden 
Beziehungen der Töne möglich sein. Diese sind das Ver- 
hältniss des Tones zu seinen Obertönen oder umgekehrt. 
Man hat nämlich die Beobachtung gemacht^ dass beim Ertönen 
eines Tones gewisse andere mitklingen^ welche den ursprüng- 
lichen Ton um so voller und bestimmter machen^ in je grösserer 
Anzahl sie auftreten. In einem Klange^ z. B. im c-Klange 
erscheinen sie in folgender Ordnung*: 

c' g c" 1" f A" &" d'" 1'" ...... 



Hier liegt also das Naturgesetz verborgen, nach welchem 
Töne aufeinander folgen können. Eine je grössere Anzahl 
von Obertönen wir als sich beziehend oder bestimmend zum 
Grundtone erkennen, um so reichhaltiger wird natürlich unser 
Tonmaterial und um so entwickelter daher die Kunstmusik. 

Die geschichtliche Entwicklung der Musik bei den ver- 
schiedenen Völkern wird uns noch zeigen, dass, wie es in der 
Natur der Sache liegt, die nächsten Bestimmungen, da sie die 
innigsten sind, immer früher erkannt werden, als die entfernteren 
und zwar werden wir sehen, dass immer auf Grund der nächsten 
Bestimmungserkenntniss die nächstfolgende gewonnen wird. 
Wir werden daher unsere Untersuchungen immer nach den 
Bestimmungserkenntnissen richten müssen und im nachfol- 
genden nur die einfachsten Gebilde, die auf Grund einer 
Bestimmungserkenntniss entstehen, construiren, die Bestim- 
mungserkenntniss selbst aber und den Uebergang von einer 
zur anderen später einer schärferen Kritik unterziehen. 
Es wird somit hier nicht gezeigt werden, wie Bestimmungs- 
erkenntnisse zu Stande kommen. Wir werden dies erst 
im dritten Theile unserer Abhandlung erörtern, wodurch 
dann das Nachfolgende zur vollen Bestätigung gelangt. 

Der erste Fortschritt über die Erkenntniss eines Tones 
ist der zur Octavenbestimmungserkenntniss, d. h. zur Er- 
kenntniss der Bestimmung durch die Octave. Wie wir sehen 
werden, wird dadurch die Octave eine verständliche Folge. 
In dem oben angeführten jakutischen Liede ist also diese 
Bestimmungserkenntniss schon ausgedrückt. Da wir später 
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noch sehen werden, dass die Octave im Grunde nichts Ver- 
schiedenes vom Grundtone ist, so wollen wir uns hier nicht 
weiter aufhalten. 

Die nächstfolgende Bestimmungserkenntniss ist die der 
Quinte. Aus ihr ergibt sich die bestimmende Folge c-^ als 
eine an sich verständliche. Bei mehreren derartigen Folgen 
ist von grosser Wichtigkeit, dass diese so geordnet werden, 
dass sie zusammen ein einheitliches Ganze geben, denn nur 
in der Einheit des Ganzen ist uns ein Verstehen möglich. 
Es ist somit auf dieser Stufe der Bestimmungserkenntniss nur 
folgendes Gebilde von aufeinanderfolgenden Tönen möglich: 

Die Töne f und g bestimmen einen Ton, c, wodurch die Ein- 
heit des Ganzen gewahrt wird, ß ist die Selbstbestimmung 
und f Ursprungsbestimmung. Wir haben hier somit den 
Bestimmungsausdruck der einfachen Musik für die Quint- 
bestimmungserkenntniss vor uns, d. h. also eine Tonart in 
unserem Sinne der einfachen Musik. Man sieht nun schon, 
dass sich die Tonarten in der einfachen Musik ganz anders 
gestalten, als man bisher gewohnt war zu glauben. Der grosse 
Irrthum, in dem man befangen war, die uns überlieferten Ton- 
leitern der einfachen Musik als Tonarten in unserem Sinne 
aufzufassen, musste bisher ein richtiges Verständniss der ein- 
fachen Musik unmöglich machen. Und dies ist der Grund, 
warum die widersprechendsten Ansichten und Auslegungen 
Platz greifen konnten und man zu keiner Einigung gelangte. 
Das vorliegende einheitliche Gebilde ist also die erste 
Tonart in unserem Sinne der einfachen Musik, zu der ein 
Volk gelangen kann, und in der That war bei den Griechen, 
nach Boethius, die erste Kitharastimmung zur Zeit Orpheus 
in den Tönen dieser Tonart, . wobei die Tonica c durch die 
Octave verdoppelt war. Wir werden sie später in den Systemen 
aller anderen Völker auch als grundlegend finden. Die Eskimos 
scheinen nach den wenigen Proben, die uns Ambros*) mit- 
tteilt, zu urtheilen, gerade erst zur Quintbestimmungs- 
erkenntniss gekommen zu sein, , wie der angeführte Gesang 

*) Seite e. • 



i 
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beweist, welcher sich in den Tönen c ^ c' mit Ueberschlei- 
fungen bewegt. 

Schon aus dieser Tonart ergibt sich eine neue mögliche 
Folge dieser Bestimmungserkenntniss, die Ganztonfolge f — ^, 
Wie wir nun auf Grund dieser Tonart zu neuen einheitlichen 
Gebilden derselben Bestimraungserkenntniss gelangen und 
damit auch zu den neuen möglichen Folgen dieser 
Bestimmungserkenntniss, werden wir später aus den System- 
bildungen ersehen. 

Die nächste Stufe der E]ntwickelung der Kunstmusik 
ist die der Terzbestimmungserkenntniss. Die Terz hat nach 
der Quinte die innigste Beziehung zum Grundtone und es 
kann daher ihre Bestimmung nach der Quinte zunächst er- 
kannt werden. Die Terzbestimmung ist jedoch eine schwächere 
als die Quintbestimmung, da die Quinte innigere Beziehungen 
zum Grundtone hat als die Terz. 

Die Terzbestimmungserkenntniss macht nun die Terz 
c — ^ zur an sich verständlichen Folge. Bei Zusammen- 
setzungen solcher Folgen muss die Einheit des Ganzen gewahrt 
bleiben. Diese liegt, wie schon bemerkt, in der Bestimmung 
eines Tones durch die anderen. Im Vereine mit der Quint- 
bestimmungserkenntniss gibt es nun folgende Tonarten der 
einfachen Musik dieser Bestimmungserkenntniss : 

1. Der Ton c hat seine Selbstbestimmung in der Quinte 
und seine Ursprungsbestimmung in der Terz: 

as c g 
Wir werden diese Tonart bei allen Völkern finden, . welche 
zur Erkenntniss der Terzbestimmung gelangt sind. Sie war 
bei den Griechen, von welchen wir die bestimmtesten Nach-» 
richten haben und die uns am meisten interessiren, das soge- 
nannte Tetrachord. Dieses Tetrachord kannten sie in drei 
Gestalten. Es waren dies die drei Klanggeschlechter, das 

diatonische g as b ö oder g as b^ c, 

chromatische g a^ü c, 

enharmonische g * as c. * 

Das Sternchen zwischen g und as im enharmonischen 

Geschlechte bedeutet den Viertelton. Die streng bestimmten,' 

akustischen Verhältnisse, wie wir sie durch diese Bezeichnung 
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andeuteten^ wird sich aus Späterem als bewiesen ergeben. 
Alle drei Arten des Tetrachords enthalten im Wesentlichen 

die Tonart as c ^* Die drei Tetrachorde sind somit nichts 
Anderes als eine und dieselbe Tonart, in welcher ein fremder^ 
eingeschobener Ton verschiedene Stellungen zur Tonica c 
annimmt. Wie dieser fremde Ton in die Tonart hinein- 
gekommen ist, werden wir aus den ersten Systembildungen 
der Griechen ersehen, welche aus einer anderen Tonart 
entstanden sind, denn man kam erst auf Grund dieser in 
fortlaufender Entwickelung zur Erkenntniss der Terzbestim- 
mung und somit zu dieser Tonart. Infolge eines früheren 
Systems aber befand sich schon in der Leiter des neuen 
zwischen den Tetrachordtönen dieser fremde Ton b und zwar, 
wie wir dies später darlegen werden, in der durch diese 
Bezeichnung angedeuteten, akustischen Bestimmung. Nun war 
aber in diesem in voller Reinheit durch Olympus neuerkannten 
Tetrachorde der Ton b nicht zur Tonart gehörig, obwohl er 
im Systeme seine bestimmte Stelle hatte. Man suchte daher, 
diesen Ton zur Tonica der Tonart in eine innigere Beziehung 
zu bringen, was einzig dadurch geschehen konnte, dass man 
den Ton b nach ä^ gehen Hess, wodurch der fremde Ton in 
das bestimmtere kleine Terzverhältniss zur Tonica c kam. 
Auf diese Weise entstand das chromatische Klanggeschlecht. 
Durch den Ton ~ä aber entsteht innerhalb des Tetrachordes 
eine für die Griechen schwer verständliche Folge as — H, 
welche nicht, wie im diatonischen Klanggeschlechte die Folge 
b c, durch das Grundsystem gelöscht wird. Darin liegt der* 
Grund, warum das chromatische Klanggeschlecht von den 
Griechen nur gering geachtet wurde. 

Das alte enharmonische Klanggeschlecht g as c war als 
dsÄ echt griechische am geachtetsten. Es prägt sich auch in 
diesem Tetrachorde die angeführte Tonart am reinsten aus. 
Erst später, wohl durch Speculation angeregt, um auch in 
diesem Tetrachorde die 4 Töne zu erhalten, schob man 
zwischen den Halbton g — as noch einen Viertelton ein. Wenn 
dieser auch in der Praxis Anwendung fand, so konnte er 
nur als Ueberschleifung von g nach as (oder umgekehrt) er- 
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sckemen. Eine sclUtetindige Bedeutung konnte er sufbige 
des griechischen Systems, wie dies noch deutlich lu ersehen 
sein wird, nicht haben. 

Wollte man dem griechischen Tetrachorde die Töne in 
anderer Bedeutung unterlegen, wie solches auch Tcrsucht 
ifrorden ist, so wird das Tetrachord sinnlos. Auf die Torschie- 
denen Färbungen, welche die Griechen innerhalb des Tetra- 
chordes unterschieden, werden wir noch zu sprechen kommen. 

In dem Unterschiede, welchen die Griechen durch 
1. im Ganzen unbewegliche {c,^)y 2. im Ganzen bewegliche {b)y 
3. weder im Ganzen bewegliche noch unbewegliche (as) Tetra- 
chordtöne in den Klanggeschlechtern machten, mag Tielleicht 
ein tiefer Grund liegen, da man hieraus ersehen könnte, dass 
sie die Quinte als starke, die Terz aber als schwächere Bestim- 
mung auffassten. 

Ein zweites derartiges einfaches, einheitliches Gebilde 
ist folgendes: 

f c J 
In dieser Tonart ist die Dominante '$ als Terz nur 
schwach bestimmend zur Tonica c Wegen dieser schwach 
bestimmten Tonica finden wir diese Tonart bei den Griechen 
auch nicht besonders erwähnt. Sie ist in der Quartengattung 
c d ~e f ausgedrückt. Wir werden sie jedoch im Systeme der 
Griechen und namentlich in denen der asiatischen Völker 
entschieden unterscheiden müssen. Arabische Matrosengesänge 
enthalten aufs deutlichste diese Tonarten. So z. B. singen 
sie, wenn die Barke flott wird, in den Tönen der Tonart 

c g ~a. Ein anderes Mal wieder in der vorhin erwähnten 
Tonart. *) 

Unter den bestimmtesten und einfachsten, einheitlichen 
Gebilden der Terzbestimmungserkenntniss gehört schliesslich 
lioch folgendes: 

as c J 
Die Tonica c hat hier als Selbst- und Ursprungsbestim- 
mung die schwache Terz, weshalb diese Tonart im Ver- 
gleiche zu den anderen am wenigsten scharf ausgeprägt ist. 

*) Siehe Kiesewetter, Musik der Araber, Beilagen, S. XX — XXI. 
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Wir werden deshalb diese Tonart . auch nur bei denjenigen 
Völkern finden, in denen sich das Gefühl für die Terzr 
bestimmung schon tief eingewurzelt hat. Unter diesen sind 
die Araber in erster Linie zu nennen, die den Zusammen- 
hang der Töne durch diese Tonart theoretisch begreifen. *) 
Die weiteren, sich auf Grund dieser Tonarten ergebenden, 
einheitlichen Gebilde dieser Bestimmungserkenntniss werden 
wir bei den Systembildungen besprechen. 

Die nächste Entwicklungsstufe der Kunstmusik wäre 

dann die der Septime-Bestimmungserkenntniss c b (l: 7). Wir 
werden später aus den Musiksystemen der verschiedenen 
Völker ersehen, dass bisher noch kein Volk, auch wir nicht, 
zur Erkenntniss dieser Bestimmung und aller weiteren aus 
der Natur des Klanges sich ergebenden Bestimmungen 
gekommen sind. Da jedoch die Griechen und andere Völker, 
die einfache Musik treiben, bei ihren akustischen Berechnungen 
der Intervalle auch dieses Intervall 1 : 7 unterscheiden, so ist 
nothwendig zu untersuchen, ob sie in der That dieses Inter- 
vall unterscheiden oder ob in ihrer akustischen Berechnung 
ein Fehler liegt. Wir werden diese Frage nur hei den Griechen 
und zwar nach den Angaben des Ptolemäus entscheiden, 
wonach bei anderen Fällen schon der Bau des Systemes allein 
uns zum richtigen Urtheil wird bestimmen können. 

Es ist klar, dass wenn ein Volk wirklich zu dieser 
Bestimmungserkennsniss gekommen ist, in ihren Systemen 
auch die hieraus entstehenden Tonarten enthalten sein müssen. 
X)ie Tonarten dieser Bestimmungserkenntniss sind folgende: 

h a g, h a eis, £ a 

+ + 

(die letzten zwei nicht zu verwechseln mit a e h und g d a.) 

Ptolemäus gibt nun die Färbungen des Tetrachordes in 
folgender akustischer Berechnung an: 
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■»s^ 








+ 


i>- 


h 

+ 


a 


e 


und 


d 


a 


ä 



*) Bei Ambros S. 98 heisst es: „Von der Hauptwurzel Rast (D) 
gehen drei andere Wurzeln oder Stämme aus, die nächst angrenzenden Töne 
d e f. Jeder dieser Stämme theilt sich in zwei Aeste (seine Ober- und 
Tinter- Aeste), so das zu der Wurzel d die Aeste p8 und b, u. s. w. gehören.** 



« 
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1. Enharmonisch :U X UX i = i 

2 Vierteltöne zusammen = }}, d. i. nacb unserer Buchstaben- 
schrift a b^ d. Das Tetrachord ist hier in richtiger Stimmung. 

2. Weich chromatisch : U X \\ X z = ^ — sl b h d. 
Eine Tonart der Septimebestimmung ist hierin nicht enthalten'. 
In dieser Stimmung stellt das Ganze überhaupt kein einheit- 
liches Gebilde dar, hat also keinen Sinn. Der Fehler liegt^ 

+ 
wie wir sehen, nur in der unrichtigen Terzbestimmung b d 

(richtig b^ d). 

+ 

3. Angespannt chromatisch :ffX}?Xi = |= A{b) h d 

Um das b hier zu bestimmen, bedarf es einer neuen Bestim- 
mungserkenntniss 1 : 11, nach welcher aber dieses Gebilde gar 
keinen Sinn hat. Der Fehler liegt hier offenbar auch in der 
unrichtigen Bestimmung der Terz und des ohnediess schwan- 
kenden Tones h. 

Ganz das Gleiche ist bei folgenden der Fall: 

+ _ 

4. Weich diatonisch : 2J x V X ? = J = a Ä c rf 

5. Tonisch diatonisch : |?X ?XS=i=aifrcrf 

6. Ditonisch diatonisch : HJ X '| X S = f = a /? c rf. 

Richtig ist: 

7. Angespannt diatonisch = UX|X V = ä = ^A^^ 
Unrichtig : 

8. Gleich diatonisch : |? X U X '5 = f = a (^) c" rf. 

Dass durch solche Verstimmungen verschiedene Färbungen 
entstehen, können auch wir bei verstimmten Instrumenten 
beobachten. Während aber diese bei unserer Accordmusik 
durch die Schwebungen viel mehr auffallen, so sind sie in 
der einfachen Musik nach Helmholtz von keinem entschei- 
denden Einfluss. Das Verständniss der Musik wird überhaupt 
erst möglich durch die erkannte Bedeutung der Töne zu 
einander, nicht aber durch ihre akustischen Bestimmungen, 
denn diese regeln wir erst nach der Bedeutung der Töne. 
Es können deshalb die akustischen Berechnungen um Weniges 
differiren, und zwar um so viel, bis die Bedeutung der Töne 
dadurch keine Störungen erleiden. Bei den Griechen tritt dies 
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namentlicli grell zu Tage, da, wie Fortlage *) aus der Anord- 
nung der Tonzeicheit beweist, selbst dem Erfinder dieser der 
Unterschied zwischen ganzen und halben Tönen nicht klar 
geworden war. Schon die Thatsache allein aber, dass in der 
einfachen Musik der Septimensprung verpönt ist, ist ein genü- 
gender Beweis dafür, dass man zu dieser Bestimmungs- 
erkenntniss noch nicht gekommen ist, denn im anderen Falle 
müsste der Septimensprung ebenso beliebt sein, wie der Quint- 
und Terzsprung. 



*) Fortlage, Das musikalisolie System der Griechen in seiner Urgestalt. 
Leipzig 1847, S. 96. 
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IL Theil. 



Systeme der einfaclien und der Accordmusik. 



i 



I. Systeme der einfachen Musik. 

Wir haben gesehen, wie die Kunstmusik in derErkennt- 
niss des Tones wurzelt und wie ein weiterer Fortachritt nur 
durch Bestimmungserkenntnisse möglich wird, wodurch wir 
zu einheitlichen TongeMlden gelangen. Nun wollen wir ver- 
suchen darzuthun, wie durch Fortbildung dieser aus der 
Bestimmungaerkenntniss unmittelbar sich ergebenden Tonarten 
neue Gebilde derselben Entwickeln ngsstufe entstehen. 

Die sich aus der Bestimmungserkenntnisa ergebenden 
Töne können nur durch die Tonart einheitlich verbunden 
werden. Es kann somit eine Verbindung der Töne unter 
einer höheren Einheit nur mehr mit Hilfe der Tonarten 
geschehen und zwar dadurch, dass man mehrere Tonarten 
zu einer Einheit verbindet. Die Einheit kann aber nur dadurch 
gewonnen werden, dass alle verbundenen Tonarten eine Ton- 
art bestimmen, denn nur dann vermögen wir Alles als zu 
einer Tonart gehörig, also als ein Ganzes zu verstehen. Diese 
Zusammensetzung von Tonarten zu einem Ganzen wollen wir 
ein System, die im Systeme bestimmte Tonart die Haupt- 
tonart und ihre Tonica den Mittelpunkt des Systems nennen. 

Jede der von uns aufgestellten Tonarten kann Haupt- 
tonart eines Systems sein und diese kann wieder durch ver- 
schiedene Tonarten bestimmt werden. Es gibt somit ver- 
schiedene Systeme. Wir werden, um den naturgemässen Gang 
der Entwickelung zu verfolgen, zuerst die Systeme der Quint- 
bestimmungserkenntniss und dann die der Quint- und Terz- 
bestimm ungserkenntniss erörtern und an der Hand der Systeme 
verschiedener Völker die mannigfaltigen Gebilde erklären. 
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Auf der Stufe der Quintbestimmungserkenntniss gibt 

es nur eine Tonart d a e. . Sie ist, wie wir schon ausein- 
andersetzten, die erste Tonart, die ein Volk haben kann. Ein 
System, d. i. eine einheitliche Verbindung von Tonarten, kann 
nur durch Zusammensetzung solcher Tonarten gebildet werden, 
die insgesammt eine Tonart bestimmen, denn nur dadurch, 
dass sich alle verbundenen Tonarten auf eine Tonart beziehen, 
ist die Einheit des Ganzen gegeben. Wie nun in der Tonart 
die Ober- und Unterdominante die Tonica bestimmen, so wird 
auch die Tonart selbst nur durch die Tonarten der Ober- und 
Unter-Dominante bestimmt. Auf der Stufe der Quintbestim- 
mungserkenntniss ist also nur folgendes System möglich: 

g d a e h 

M 

Die vollständige Abgeschlossenheit dieses Systems, über 
welches auf dieser Stufe der Bestimmungserkenntniss zu keinem 
anderen, einheitlichen Gebilde weiter fortgeschritten werden 
kann, wird sich aus späteren Untersuchungen ergeben. Eine 
Verbindung von Systemen zu einem neuen einheitlichen Ge- 
bilde ist also in der einfachen Musik dieser Bestimmungs- 
erkenntniss nicht mehr möglich. Im Systeme selbst ist die 
Einheit verschiedener Gebilde gegeben, die durch Auslassung 
gewisser Töne dieses Systems entstehen. Wir werden solche 
bei verschiedenen Völkern vorfinden. 

Eine Tonica in unserem Sinne kann das System selbst- 
verständlich nicht, haben, da wir unter einer Tonica, den in 
der Tonart durch seine Bestimmungen gegebenen Ton ver- 
stehen; ein System aber hat ausser den Bestimmungen des 
Haupttones (Mittelpunkts) noch andere zu anderen Tönen. Man 
kann deshalb in einem Systeme nur von Schlusstönen sprechen. 
Ein Schluss lässt sich aber auf jeden Ton des Systems machen, 
da jeder in ihm irgend welche Bestimmungen hat, durch 
welche er im Laufe eines Tonstückes als der bestimmte erkannt 
wird. Der bestimmteste Schluss in diesem Systeme, nennen 
wir ihn Hauptschluss, ist offenbar der im Tone a. Aus der 
Verwechslung der Tonica mit dem Schlüsse ist der Irrthum 
enstanden, dass in den Melodien verschiedener Nationen die 
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Tonalität in sehr verschiedenem Grade und verschiedener 
Weise entwickelt sein soll*). Infolge des auf jeden der fünf 
Töne möglichen Schlusses erhalten wir folgende 5 funfstufige 
Leiter : 



1. 


i 


a 


h 


d 


e 


2. 


d 


e 


i 


a 


h 


3. 


a 


h 


d 


e 


g 


4. 


e 


4 


a 


h 


d 


5. 


h 


d 


e 


i 


a 



Haupttonleiter des Systems ist die Leiter a h d e g. Da 
jeder Schlusston eine andere Lage zum Systeme hat, wodurch 
er verschieden bestimmt erscheint, und jede Tonart, welcher 
der Schlusston angehört, ihren besonderen Modulationszirkel 
im System macht, so werden sich die einzelnen Schlüsse 
von einander entschieden unterscheiden. Hierauf beruhen die 
verschiedenen Charaktereigenthümlichkeiten, die man jeder 
Leiter zuschreibt. 

Unter den cultivirteren Völkern sind es vorzüglich die 
Chinesen, welche noch heutigen Tags dieses System anerkennen. 
Sie benennen die fünf Töne folgendermassen : 

f c g d a 

Alte Namen : küng, öih, sang, y ü, kioh. 

Nene Namen: hoang öong, ling öong, tai tson, nan lin, kou si* 

Nach ihrer Theorie ist der Ton f (küng), der „grosse*^ 
Ton, der Stammvater aller übrigen, der „Kaiserpalast", von 
wo di^ anderen Töne ausgehen. Er erzeugt zunächst den Ton c, 
durch diesen „Unterstützer" dann g u. s. w.**) Ihre Theorie 
zeigt also ganz richtig die Entstehung ihres Systems nach 
Quintenfolgen. Sehr bezeichnend sind die Charakter-Eigen- 
thümlichkeiten, welche sie jedem Schlüsse zuschreiben. So 
bewirkt nach Amiot küng eine feierliche und ernste Be- 
wegung; er ist der Schluss in der Unterdominante der Tonart 



*) Siehe Helmholtz, Seite 867. 

*♦) Ambros, Geschichte der Musik, Bd. I., S. 130. — Zottoli, Cursus 
Litteraeturae Sinicae. Changhai 1879. Yol. 11, pag. 65 — 66. Hier heisst es: 
,,At jxixta Sina hoangtschong generat diapente lintsohong, hio generat t*ai 
tson, qni generat nan lin, hio vero kon si, eto. 



— 38 — 

f ^ m demjenigen Tone, welcher Ursprung zu allen anderen 
ist. Er aber ist sich selbst Ursprung und alle anderen Töne 
sind, wenn auch die meisten davon indirect, seine Selbsbestim- 
mungen. Der Schluss cih, d. i. der in der Tonica der Tonart 

feg, soll eine reissende, schnelle oder energische Bewegung 
bewirken.' Der Grund dafür mag in der nur activen Modu- 
lation dieser Tonart im Systeme liegen. Der Schluss sang 
(Hauptschluss des Systems) ist stark und etwas scharf, denn 
er ist der bestimmteste im Systeme. In der Tonica der Tonart 

g d a schliesst yü laut, prächtig und glänzend. Es ist diess 
die Seite der Oberdominante im Systeme. Kioh aber ist einfach, 
milde und sanft, denn diesem Schlüsse fehlt die Selbstbe- 
bestimmung» er ist der in der Oberdominante der Tonart 

g d a. Ganz ähnliche Oharakterbezeichnungen werden wir 
bei den Griechen für die diesen^ correspondirenden Schlüsse 
in ihrem Systeme finden. 

Dieses System findet sich auch bei den übrigen Stämmen 
der mongolischen Race, ferner bei den Galen Schottlands und 
Irlands, bei den Bewohnern von Nordafrica, Abyssinien und 
Nubien, bei den Malayen von Java und Sumatra, den Papuas 
von Neu - Guinea etc. Wie wir sehen werden, ist erst auf 
Grund dieses Systems ein weiterer Fortschritt möglich. 

Die Chinesen nennen den Prinzen Tsay-yu als denjenigen, 
der eine neue Aera in ihrer Musik anbahnte, indem er die 
Grenzen dieses alten Systems überschritt. Wir haben zunächst 
die Frage zu beantworten, wie überhaupt ein Fortschritt über 
dieses System möglich ist. Auf dieser Stufe der Quintbestim- 
mungserkenntniss sind, wie wir sehen werden, ausser der 
Octave nur die Quinte und der Ganzton an sich verständliche 
Intervallschritte. Es können also zunächst nur solche Töne zum 
Systeme verständlich hinzukommen, welche solche Intervalle 
mit einen oder mehreren Systemtönen bilden. Lassen wir, 
was ganz gleichgiltig ist, nach chinesischer Weise das System 
sich nur auf der Oberdominantenseite weiter ausbilden, so sind 
die Töne, die zu den Systemtönen als nächst verständliche 
hinzukommen können, zuerst e dann h u. s. w. im Quinten- 
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zirkel. Gerade diese beiden Töne sind es auch^ welche Prinz 
Tsay-yu dem alten Systeme hinzufügte; e nannte man pien- 
küng oder 6ong, später yng-öong und h pien-öih oder ho, 
später joei pin. Es entstand ein heftiger Streit zwischen den 
Vertretern der alten und neuen Schule. Nach der Auffassung 
der Conservativen wurde dadurch das System entschieden ver- 
letzt, denn durch die Aufiiahme dieser beiden Töne im Systeme 
geht die Einheit des Systems auf der Stufe der Quintenbe- 
stimmungserkenntniss verloren. Das Ganze stellt uns kein 
einheitliches Gebilde mehr dar, sondern eine Verbindung von 
drei Systemen im folgenden Systemconglomerate : 




Jedes der 3 Systeme ist ein einheitliches Ganze, welche durch 
die gegenseitige Quintbeziehung ihrer Grundtöne wieder eine 
gewisse Zusammengehörigkeit aufweisen. Die Zusammengehörig- 
keit des Ganzen kann jedoch, wie noch bewiesen werden wird, 
nicht mehr aufgefasst werden. Der Widerstand der alten Schule 
hatte alse seine wohlbegründete Berechtigung. Andererseits aber 
sagen die Neuerer, dass die beiden Töne e und h als Halbtöne zu 
f und c zu verstehen seien. Der Halbton aber kann, wie noch 
gezeigt werden wird, erst auf Grund der Terzbestimmungs- 
erkenntniss zur möglichen Folge werden. Es ist somit durch 
die neue Schule ein Fortschritt zu einer neuen Erkenntniss, der 
Terzbestimmungserkenntniss, bewirkt worden, wodurch der ganze 
Zusammenhang der Töne eine wesentliche Aenderung erfahrt 
und der neuen Schule die Zukunft gesichert wird. Durch 
den Ton e, der sich uns als der nächstmögliche zum Systeme 
hinzukommende, neue Ton ergeben hat, ist die Grenze unserer 
einheitlichen Auffassung überschritten worden. Soll also über- 
haupt ein Fortschritt über dem Quintensysteme möglich sein, 
so kann dieser einzig durch die Erkenntniss der Terzbestim- 
mung geschehen. Denn wird die pythagoreische Terz c e, 
welche erst durch die Töne g, d und a verständlich ist, nicht 
als solche, sondern als die bestimmende, natürliche Terz c e 
erkannt, so wird durch die Aufnahme des Tones ~e die Einheit 
des Systems nicht gestört, denn es entsteht dadurch nur eine 
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neue Tonart f c e, welche. auch die Haupttonart des Systems 

c ^ d (u. zw. durch die Unterdominante dieser) bestimmt. Es 
ist diess viel weniger ein Wechsel in der akustischen Bestim- 
mung; denn e ist von 'e in der einfachen Musik^ wie Helmholtz 
sagt, kaum zu unterscheiden, als vielmehr ein Wechsel in der 
Bedeutung, der nur durch eine neue Erkenntniss möglich 
wird. Wie wir sahen, leitet also der consequente Ausbau der 
Quintbestimmungserkenntniss selbst und zwar, wenn ein Fort- 
schritt überhaupt geschehen soll, mit Nothwendigkeit zur 
Terzbestimmungserkenntniss hin. Das neue chinesische System 
ist dann folgendes: 

f c e g h d a 

Die Chinesen prägen die Tonarten f c ^ und c g T in 
ihren Liedern in den charakteristischen Wendungen f~ec oder 
g h c immer deutlich aus. Dieses vorliegende System ist kein 
vollkommenes, da die Tonica und ünterdominante der Haupt- 
tonart c g d schärfer bestimmt sind, als die Oberdominante, 
Der Schwerpunkt des Systems liegt etwas nach der Unter- 
dominantenseite verschoben. Das vollkommene System dieser 
Art müsste lauten: 



f c e g h d p a 




Die Folge f-fs steht hier an der Grenze der vermittelt-ver- 
ständlichen Folgen, weshalb beide Töne im Systeme auch von 
anderen Völkern, so lange sich das Gefühl für die Terzbestim- 
mung noch nicht tief eingewurzelt hat, nicht gleichzeitig 
beibehalten werden. 

Seit dem hat sich auch die Theorie der Chinesen freier 
entwickelt. Der Ton hoang-cong wird noch immer als Stamm- 
vater aller anderen Töne angenommen, die er mit Hilfe von 
„ Unterstützern ^ cong-lin und lin-cong und zwei „ Helfern*' 
ta-lin („der grosse Mitwirker *^) und yng-öong hervorbringt. 
Das ganze System besteht aus „7 Principien*' und „5 Ergän- 
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Zungen*,*) zusammen 12 Töne, das sind die 12 Halbtöne, in 
denen die Chinesen die Oetave eintheilen. 

Der Sinn dieser Theorie könnte vielleicht folgender sein: 
Nehmen wir als Ausgangspunkt den Ton f an, so sind seine 
beiden Unterstützer b **) und c. Das ist die Unter- und Ober- 
Quinte, mit deren Hilfe durch fortgesetzte Quinten die anderen 
Töne erzeugt werden. Es können auf jeder Seite von f so 
viele Quinten erzeugt werden, wie viele in ein System 
(resp. in zwei) verstanden werden können, also auf jeder Seite 
4 Quinten. Rechts von f bis zum Tone a, links bis des. Die 
beiden Helfer ta-lin { ^es ) und yng-cong (e) sind dann die- 
jenigen Töne, welche die Terzquinten in beiden Systemen 
vom Tone f aus anbahnen, also folgendermassen : 



I. System 



des (fes) as ces es ges b 



II. System 




Unterstützer 



Helfer 



Die Töne zusammen sind die 12 Halbtöne (natürlich in enhar- 
monischen Verwechslungen) der Oetave. Der Ton ges mag 
vielleicht darum noch besonders der „grosse Mitwirker*' heissen, 

weil die Tonart ges b f vollkommener ist, als ^ c e. Ob jedoch 

die Chinesen in Wirklichkeit das System links von f haben, 
lässt sich bis jetzt der wenigen zu uns gekommenen Musik- 
proben halber noch nicht bestimmen. 

Bei den Japanesen, die auch bis heutigen Tags noch 
das Quintensystem anerkennen, lässt sich das aus den Tonarten 

c g d und es^ g d zusammengesetzte System, d. i. folgendes: 









V^'^ 



. .»'.' 






f as 



es g b d 



a 




*) Ambros, Seite 15. — Zottoli, an bezeiclineter Stelle. 

**) Öong-lin könnte ebenfalls der Ton als sein. Bei den unbestimmt 
gelassenen enharmonischen Tönen, werden wir bei dieser Erklärung immer 
denjenigen Ton auswählen, der nach unserer Auffassung einen vernünftigen 
Sinn gibt. So haben hier f und als keinen Sinn, wohl aber f und b. 
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entschieden nachweisen. So z. B. zeigt folgender Gesang mit 
Begleitung in seinen Wendungen ausgeprägt dieses System.*) 




rfr^Tff 



etc. etc. 



Gleich zu Anfang sind die Tonarten es^ g d und aß c g scharf 
gezeichnet. Im Laufe des Tonstückes entfaltet sich das ganze 
besprochene System. 

Wir werden im Nachfolgenden auch bei den Griechen 
die Entwickelung des Systems beobachten, im Vereine mit 
ihnen dann auf das erwähnte System näher eingehen und 
später an der Hand anderer Nationen die verschiedensten 
Gebilde der Quint- und Terzbestimmungserkenntniss bis zu 
den allervollkommensten Gebilden dieser Stufe besprechen. 

Dass die Griechen in früherer Zeit auch das Quinten- 
System anerkannten und erst auf Grund dieses zu ihrem eigent- 
lichen Systeme gekommen sind, wird sich aus nachfolgender 
Untersuchung ergeben. 

Die erste Stimmung, welche die Griechen ihrer Kithara 
gaben, war, wie dies in der Natur der Sache liegt, in fol- 
gender Tonart der Quintbestimmungserkenntniss, die wir mit 

den Tönen a e h bezeichnen wollen. Die 4. Saite war die 
Octave der Tonica e. Wie die Saiten zueinander geordnet 
waren, ist für uns gleichgiltig, denn es kommt hier nur auf 
die Bedeutung ihrer Töne an. Torrebus soll nun eine 5. hin- 
zugefügt haben. Die Octave eines der vorhandenen 3 Töne 
konnte diese neue Saite nicht gewesen sein, da man mit der 
achten eine vollständige Octavengattung bereits gehabt haben soll. 
Sie konnte nur auf den zunächst verständlichen Ton d oder fls, 
welche Quinten von a oder h sind, gestimmt worden sein. 



*) Entnommen aus den „Mittheilungen der deutschen Gesellschaft für 
Natur- und Völkerkunde«, 1880, IV, pag. 424—428. 
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Nun wird aber dem Torrebus zugeschrieben, dass er die 
lydische Tonart zuerst gebraucht haben soll, was, wie wir 
später klarzustellen versuchen werden, nur möglich ist, 
wenn in Bezug auf unsere Tonbezeichnung der Tonart 
die von ihm hinzugefügte Saite d oder fis war, unter denen 
aber dann in Anbetracht der durch 2 Saiten markirten 
Tonica e nur die erste d gemeint sein kann. Torrebus hat 
also die Saite d hinzugefügt und dadurch eine Vereinigung 
von 2 Tonarten bewirkt. 

d a e h 

Die sechste Saite rührt von Hyagnis her. Diese konnte aus 
einem schon angegebenen Grunde wieder nur die Quinte von 
d oder h, also g oder fls sein. Es wird dies noch durch die 
Bemerkung, dass. er der Erfinder der phrygischen Octaven- 
gattung gewesen sein soll, wie aus Späterem ersichtlich, bestä- 
tiget, dadurch aber auch der Ton g wahrscheinlicher gemacht. 
Durch Hyagnis erhielten somit die Griechen das erste System. 

g d a e h 

Die Griechen hatten dadurch die erste vorhin besprochene 
Kunststufe erreicht. Damit ist in der That eine Periode, die 
vorhistorische, abgeschlossen. Nun beginnt auf Grund dieser 
ein neues System, das eigentlich griechische, sich zu entwickeln. 
Die erste Persönlichkeit, welche uns hier entgegentritt, ist 
Terpander. Er wird deshalb mit Recht als der Begründer des 
griechischen Systems angesehen, 

Terpander soll zu den vorhandenen 6 Saiten eine 7. hin- 
zugefügt haben. Als zunächst verständlich konnte diese keine 
andere gewesen sein, als die Quinte von g oder h. Unter 
diesen ist nach Anlage des griechischen Systems und auch 
darum, weil ihm die mixolydische Octavengattung zugeschrieben 
wird, die Quinte c die wahrscheinlichere. Er hätte somit eine 
Reihe von 5 Quinten c g d a e h gehabt. Diese stellt ein 
Systemconglomerat von 2 Systemen dar, von dem eine ein- 
heitliche Auffassung nicht möglich ist. Wie wir schon dar- 
gethan haben, vermag auch hier nur die Erkenntniss der 
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Terzbestimmung die nothwendige Einheit des Systems wieder 
herzustellen. 

Das System Terpander's ist somit : 

g d a c e h 

Dieses terpandrische System in der Form des h Schlusses 
(h c^ d e g ä) vertheidigt auch Herr Professor Dr. O. Paul *) 
als Uebergang zum Octachord des Lichaon gegenüber den 
Ansichten Westphal's. 

Die achte Saite rührt von Lichaon aus Samos her. 
Es konnte dies nur der Ton ^ gewesen sein, da dieser als 
Bestimmung zum Haupttone a für das vorliegende System noth- 
wendig erscheinen musste. Uebrigens ist er auch der fehlende 
Ton zum griechischen Octachord, welches eben Lichaon durch 
seine 8. Saite vervollständigte. Das System Lichaon's ist nun 
folgendes : 




g d f a c e 




In diesem Systeme werden die Töne d, a, e wie erforderlich 
durch die andern bestimmt, a und e werden aber mehr be- 
stimmt als d, was eine Verrückung des Schwerpunktes nach 
a e zur Folge hat. Diesem kanh auf zweierlei Weise abge- 
holfen werden. Einmal dadurch, dass man im Systeme den 
Ton c^ weglässt, denn dadurch wird a entschiedener Mittel- 
punkt; also: 

g d £ a e h 

Dieses allerdings mögliche System schreibt R. Westphal**) 
dem Terpander zu. Es würde dem nichts im Wege stehen, 
wenn bewiesen wäre, dass dem Terpander das vollständige 
Octachord bereits vorlag, was aber Herr Prof. Dr. 0. Paul 



*) O. Paul, BoetiuB und die griechische Harmonik, Leipzig 1872, 
S. 206. — Desgleichen „Absolute Harmonik" (Tonarten von Aristoxenus). 

**) R. Westphal ,, Geschichte der alten und mittelalterlichen Musik", 
Breslau 1865^ S. 83 u. ff. 
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an bezeichneter Stelle für unrichtig erklärt, da es sich auch 
mit der historisch beglaubigten Thatsache, dass Terpander 
ein System von sieben Saiten benutzt habe, nicht vereinbaren 
lässt. Dass aber dieses System vor dem Octachord gebraucht 
worden wäre, ist zum mindesten höchst unwahrscheinlich, 
d^nn der Ton ^ hat hier nur eine schwache Stütze in a und 
würde durch die plötzliche Aufnahme im Systeme die ent- 
schiedene Erkenntniss der Terzbestimmung voraussetzen, was 
bei c^, wie wir sehen, nicht der Fall ist, welcher im Gegen- 
theil einen Uebergang von der Quint- zur Terzbestimmungs- 
erkenntniss ermöglicht. Das Octachord aber musste anderer- 
seits noth wendig zum vollkommenen Systeme: 




g b d f a 



e 






^? 



*r-. ■-,-*' 



führen, denn hierin sind die 3 Tonarttöne d, a, e in gleicher 
Weise scharf bestimmt.*) 

Innerhalb dieses Systems ist nun eine zweifache Modu- 
lation möglich, entweder nach der Seite der Ober- oder 
Unterdominante der Haupttonart. Die active Modulation 
nach der Seite der Oberdominante hat eine Verrückung des 
Schwerpunktes nach dieser Seite zur Folge, was innerhalb 
des Systems durch Ausfall der Ursprungsbestimmung b^, also 
im Octachord des Lichaon bewirkt wird: 




g d l a 

Die Griechen nannten diese Art der Modulation das 
System diezeugmenon. — Die entschiedene Modulation nach der 

*) Ein Vergleich mit der chinesischen Systembildung lehrt, dass die 
Systembildung bei beiden Völkern gerade entgegengesetzt vor sich gegangen 
ist. Die Chinesen bildeten ihr System nach der Oberquinte aus und kamen 
daher zu einem Systeme der Tonarten c g d und c g TF. Die Griechen aber 
gelangten durch Unterquinten zu ihrem Systeme und ihr Resultat ist daher 
ein System der Tonarten d a e und f^ a e. Es erklärt sich auch hieraus, 
dass die Chinesen den Halbton T als Consequenz von o (oder ^ zu f) an- 
sehen, da bei ihnen der Ton c zur Erzeugung von 'H mitgewirkt hat, 
während bei den Griechen gerade umgekehrt der Ton ^ Cousequenz von 
/j ist, da bei ihnen der Ton h der frühere ist. 
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Seite der Unterdominante verlangt innerhalb des Systems zu- 
nächst den Ausfall der Selbstbestimmung h der Oberdominante. 
Da aber die Oberdominante dadurch geschwächt wird, so wird 
ihre schwache Terzursprungsbestimmung c^ im Systeme unbe- 
stimmter, die dann eher als Quinte von ^ verständlich ist. Das 
System synemmenon, wie es die Griechen nannten, ist somit: 




g b d f a e 




Dass die Griechen den Unterschied der Bedeutung von 
c und _c in beiden Systemen wohl fühlten, beweisen ihre 
Tonbezeichnungen, da sie in ihrer Aufstellung der Tonleiter 
die 3 Töne h c^ d im. diezeugmenon und b^c d im. synemmenon 
jedes Mal besonders notirten, wovon b^ und h, c und c_ ver- 
schiedene Zeichen haben, d und d aber immer dieselben. 
Durch die Wiederholung desselben Tones d wollten sie offen- 
bar nur anzeigen, dass für die weitere Leiter die anderen 
Töne im diezeugmenon und synemmenon Systeme dieselben 
bleiben. Es ist somit nach diesem nicht richtig, wenn R. 
Westphal*) behauptet, dass im Grunde „durch Aufnahme des 
Synemmenon-Tetrachordes zu dem diazeuktischen Tetrachorde 
nicht 3**) sondern nur 1 neuer Ton hinzukommt.*^ Diese 
Unbestimmtheit des Tones c^ im Systeme deutet auch darauf 
hin, dass der Uebergang vom Systeme des Hyagnis zum ter- 
pandrischen durch ihn geschehen sein musste. Es hat sich uns 
nun ergeben, dass das System synemmenon und diezeugmenon 
zusammen das vollkommene System ausmachen, unter sich 
aber nach griechischer Auffassung wieder als Transpositionen 
erscheinen. Damit ist dieser anscheinende Widerspruch klar- 
gestellt. 

Der Grund zu dieser Unterscheidung der beiden Modula- 
tionsarten liegt wohl im Intervall h — b^, welches, wie wir noch 



*) Geschichte der alten und mittelalterlichen Musik, S. 44. 

**) Sollte wohl 2 heissen, da die dritten, besonders notirten Töne (d) 
in beiden Tetrachorden dasselbe Zeichen haben, daher in der Bedeutung 
kein Unterschied. 
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zeigen werden, eine Grenze der möglichen Folgen ist. Aber 
auch in den anderen Systemen kommen Grenzen der verständ- 
lichen Intervallschritte vor, welche daher auch in diesen eine 
Unterscheidung von synemmenon und diezeugmenon möglich 
und somit wahrscheinlich machen. Im Quintensysteme von 

Hyagnis g d a e h, würde diese Unterscheidung in der 

Auslassung der Töne h (synemmenon) oder g (diezeugmenon) 
bestehen. Das System Terpanders {g d a c^ e h) ist bereits ein 
diazeuktisches; als synemmenon hätte es die Gestalt des Quinten- 
systems: c g d a e. Ebenso ist das Octachord Lichaons 
{g d l^ a c_ e h) ein diazeuktisches System; als synemmenon 
Modulation ist es folgendes : c g d £a e, also das terpandrische 
System. Es scheinen demnach die synemmenon und diezeug- 
menon Systeme die Vervollkommnung des Systems, wie später 
seine Transpositionen, zu vermitteln. Im vollkommenen grie- 
chischen Systeme, in welchem das synemmenon nur eine 
Transposition des diazeuktischen ist, sieht man, dass in diesem 
die Töne a und e der Haupttonart die Hauptstützen des 
Systems sind, welche auch als solche vom Erfinder der 
Instrumentalschrift, wie Fortlage Seite 55 beweist, erkannt 
worden sind. 

Durch das System Terpanders entstand auf Grund des 
früheren Systems die vollkommene Tonart, das Tetrachord 

c_ e h. Nun wird uns aber das, was wir nachzutragen hatten, 
erklärlich, wie nämlich der fremde Ton im Tetrachord hinein- 
kam, denn in der Leiter des Systems {a h c^ d e g) befindet 
sich bereits der Ton d zwischen den eigentlichen Tetrachord- 
tönen h c^ e. Wenn nun Olympus im diazeuktischen Systeme 
g d J_ a c^ e h zuerst den Ton g wegliess, alsdann d, so hat 

er das System nur nach den vollkommenen Tonarten J_ a e 

und c^ e h brtrachtet. Für eine Verbindung dieser beiden 
Tonarten hatten die Töne g und d allerdings keinen Sinn. 
Man kann diese Verbindung der vollkommenen Tonarten des 
Olympus als die diakzeuktische Modulation des folgenden 

vollkommenen Systems, welchem die Tonart £^ a e zn Grunde 
liegt, ansehen : 
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b_ d l^ ä c^ e h 

• 

Es wäre dies das vollkommene enharmonische System. Wollte 
man die Töne g und d in der diazeuktischen Form des diato- 
nischen Systems in Bezug des enharmonischen diezeugmenon 
verständlich machen^ so kann dies in Beziehung der Haupt- 
töne a und e einzig geschehen, wenn ^ nach fs und d nach 
m geht. Das chromatische Klanggeschlecht ist somit ein rein 
künstlich erzeugtes, hat aber, wie wir dies aus den Haupt- 
systemen der einfachen Musik ersehen werden, einen tieferen 
Sinn. Als System kann es im griechischen Sinne nur 
folgendes sein: 




^ d f fls a c eis e 




Zum Schlüsse dieser Darstellung der Entwickelung des 
griechischen Systems wollen wir seine einzelnen Stadien der 
Uebersicht halber nochmals vor Augen führen: 

a e h Erste Tonart. 



d a e h 



g d a e h 




Vereinigung zweier Tonarten 
durch Torrebus. 
System von Hyagnis. 

System Terpanders. 



(c) 4 d f^ a c^ e h System Lichaons. 




(c) g (b) d f_ a o_ 



h Vollkommenes griech. System 




Das vollkommene griechische System besteht aus zwei 
Hälften, diezeugmenon und synemmenon. Zufolge der Grund- 
anschauung des 4. Quintsystems sahen die Griechen diese beiden 
als Transpositionen an. Die Grundlage ihres Systems ist somit 
die Transpositionscala : 
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d f a 



e 




Die Transpositionsscala ist eine Verkettung von sechs Tonarten, 

um die eine d a e scharf zu bestimmen, a und e sind Tonica 
zweier Tonarten, d nur einer, deshalb liegt der Schwerpunkt 
des Systems vom Haupttone a aus etwas nach der Oberdomi- 
nante e der Haupttonart verschoben. Jeder einzelne Ton ist 
zugleich unabhängig von den anderen, denn er ist in sich ein 
einheitliches Ganze und daher aus sich selbst schlussfähig. 
Jeder Ton hat aber auch innerhalb des Systems gewisse 
andere als seine Bestimmungen, d. h. Töne, welche, wie wir 
dies noch später beweisen werden, zu ihm zunächst verständlich 
sind und auf Grund derer erst alle übrigen verstanden 
werden können. Diese Bestimmungen machen seine Tonarten 
aus, in welchen er Tonica ist. Die Töne g und h aber können 
nur als Ober- und Unterdominante gewisser Tonarten ver- 
standen werden. Die Tonarten des Schlusstones müssen als 
zunächst verständlich, ihn bestimmend, nothwendig das Charak- 
teristische jeder Octavengattung ausmachen, welche wir nun 
nach dieser Richtung hin zu untersuchen haben, 

1) Die Octavengattung auf a begreift den Mittelpunkt des 
Systems. Da aber dieser etwas nach e verschoben ist, so ist 
die Hauptstütze dieser Octavengattung a (e). Ihr Wesen geben 
uns die Tonarten dieser beiden Töne, welche folgende sind: 

d t a {c) e (h) 




Die Griechen nannten sie die Hypodorische. Alle Töne des 
Systems mit Ausnahme eines (g) machen ihr Wesen aus. Sie 
ist darum mit Recht die Leiter des Systems. Ihr Charakter 
wird demnach ein bestimmter, fest entschlossener oder wie 
man ihn in dieser Richtung hin bezeichnen will, sein. 

In früherer Zeit hat man diese Octavengattung mit 
verschiedenen Namen benannt, so Aeolisch, Lokrisch und, Avie 
R. Westphal will, auch Syntonolydisch, auf welche letzte wir 
noch zu sprechen kommen werden. Dass man diese irgendwie 
unterschieden haben musste, beweisen die verschiedenen Namen. 

4 
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In der That aber sind Unterscheidungen innerhalb dieser 
Octavengattung möglich, je nachdem man in einem Tonstücke 
niolit alle, sondern nur gewisse Töne des Systems verwendet. 
Alsdann kommen auch nur gewisse Bestimmungen des Tones a 




zum Vorschein, wie z. B. d a e, f^ a ö, d £ a, durch 
deren Aenderungen auch der Charakter des Tonstückes ver- 
schieden wird. Anfangs konnte man auch diese Charakter- 
verschiedenheiten besonderen Tonleitern unterlegen, wie wir 
dies auch bei anderen Völkern auf's Klarste finden, später 
aber, wo sich das Gefühl für das System stärkte, musste man 
nothwendig diese Unterscheidungen als zum Wesen einer 
einzigen Octavengattung, der hypodorischen, gehörig, erkennen. 
Auch wird uns dadurch erklärlich, warum diese Octaven- 
gattung unter den andern die grösste Anzahl verschiedener 
Namen hat, da durch die vielen, ihr Wesen ausmachenden 
Töne die manigfaltigste Combination möglich ist. 

2.) Die Qctavengattung auf e. 
Die ihr Wesen ausmachenden Tonarten sind: 

a c^ e 

Sie ist die dorische der Griechen. 

In ihrer Tonartverbindung hat sie eine grosse Aehn- 
lichkeit mit der Octavengattung auf a, wodurch sie dem 
Charakter nach der hypodorischen ähnlich wird. — Es kann 
auch vorkommen, dass sie in einem Tonstücke nur durch 
gewisse Bestimmungen gegeben ist. Erscheint sie in den Ton- 
arten c^ e h oder a e A, so wird dadurch an ihrem Wesen 
im Systeme nicht viel geändert. Wohl könnte sie aber unter- 




schieden werden, wenn sie in den Bestimmungen b. c_ e ge- 
geben ist. Es wäre gerade nicht unmöglich, dass man diese 
besondere Form Böotisch genannt hätte, da dann Terpander 
im vo/xo^ Bo((OT(oc zufolge seines Systems recht gut componirt 
haben konnte. Auch würden, wenn man ihren Schluss in c^ 
annimmt, die Aussagen späterer Schriftsteller, dass sie eine 
der Doristi, Lydisti, Phrygifti (sollte wohl Jasti heissen) 
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coordinirte Tonart sei, dazu passen.*) Es sei diese Möglichkeit 
nur nebenbei bemerkt, unsere Sache berührt sie weiter nicht. 

3.) Die Ociavengattung auf d hiess der Phrygius. Sein S 

Wesen erschliesst sich uns in den Bestimmungen, die der 
Ton d im Systeme hat. 

g^d^a 
Da er nur die Modulation einer einzigen Tonart im Systeme 
darstellt, so lässt er eine mehrfache Deutung nicht zu 
und wir haben auch für diese Octavengattung keine anderen 
Namen. — (In Betreff der Jastischen werden wir später noch 
sprechen.) — Der rauhe Charakter dieser Octavengattung, 
welchen man ihr beilegt, mag wohl durch die Quinttonart 
verursacht sein. Auch mag die nur active Modulation dieser 
Tonart im Systeme mit dem ihr zugeschriebenen, kriege- 
rischen Charakter im Zusammenhange stehen. Die Erfindung 
des Phrygius wird dem Hyagnis zugesprochen, denn in seinem 

Systeme g d a e h ist das Wesen des Phrygius (durch d a e) 
am schärfsten dargestellt, ausserdem lässt die Modulation der 

Tonart g d a innerhalb dieses Systems die phrygische 
Octavengattung entschieden erkennen. Beides ist aber nur dann 
möglich, wenn Hyagnis zu den fünf Saiten des Torrebus als 
sechste die Saite g hinzufügte, was wir nachzutragen hatten. 

4.) Die hypophrygische Qctavengattung auf g ist nichts anderes 
als ein in der Ursprungsbestimmung schliessender Phrygius. 
In ihrem Wesen kommt nichts Neues hinzu. 

5.) Die Octavengattung auf c. 
Das Wesen dieser im Systeme liegt in der Tonart: 

f_ c_ e 
Wegen der schwachen Selbstbestimmung in e ist ihr Haupt- 
charakter in der Quinte f_ c^ gegeben. Es war diese die lydische 

*) Westphal: Gesch. d. alten u mittelalt. ^lusik, Seite 36. Unsere 
Darstellung vom Wesen der Octavengattungen ist von der Westphalischen 
streng zu unterscheiden, da R. Westphal auf Grund der Ueberlieferung der 
verschiedenen Schlüsse der Octavengattungen das griechische System auf 
unsere Accordmusik zurückbringen will. Ein Versuch, den wir von vorne 
hinein missbilligen müssen. 

HARVARD UNIVERSITY 
EDA KUHN LOEB MUSIC LIBRARY 
VCAMBRIDGE 38, MASS. 
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Octavengattung. Der schlaffe Charakter, welchen Plato dieser 
zuschreibt, oder mag man ihn irgendwie in dieser Richtung hin 
bezeichnen, kann nur seinen Grund haben in der schwachen 
Selbstbestimmung, welche das o^ zufolge dieser Tonart im 
Systeme hat. Sie wird dadurch wenig activ. Die Erfindung des 
Lydius wird dem Torrebus zugeschrieben und dies nur dann 

mit Recht, wenn er zu den drei Tönen a e h der ersten 
vier Saiten der Kithara als fünften den Ton d hinzufügte, 
denn dadurch wird in der Verbindung der beiden Tonarten 

d a e h die Quinte a e am meisten hervorgehoben, in 

welcher der Ton e (wie i^ f^ c^ (e); c) als frühere Tonica, ausser- 
dem durch zwei Saiten angegeben, der entschieden bevorzugtere 

ist, was vollkommen dem Hauptcharakter (j^ c) der lydischen 
Octavengattung entspricht. Wir glauben somit, dieses Nachzu- 
tragende bewiesen zu haben. 

6.) Die Octavengattung auf / heisst die hypolydische, da 
dieser Schluss nur als Ursprungsbestimmung der lydischen 
Tonart verstanden werden kann. Ihr Wesen ist jedoch von 
dieser etwas verschieden, da der Schluss in f^ durch zwei 
Tonarten gestützt wird: 

l a c^ (e) 

Als Quintursprungsbestimmung steht sie deshalb der lydischen 
Octavengattung immer noch näher. Die Tonica der anderen 
Tonart ist a. Es wäre daher nicht unmöglich, wenn die. 
Griechen den Hypolydius auch in a geschlossen hätten. 
Westphal behauptet, dass dieser Schluss Syntonolydius genannt 
wurde und soll von Anthippus erfunden worden sein. Dem 
gegenüber vertheidiget Herr Professor Dr. 0. Paul die 
Ansicht, dass unter diesem Namen nur die um „einen Halbton 
höher gespannte" lydische Transpositionsscale zu verstehen sei.*) 
Bei dem Widerstreite der philologischen Untersuchung lässt 
sich daher nur von der Möglichkeit einer derartigen Octaven- 
gattung sprechen. Ueberdies aber wäre eine syntonolydische 
Octavengattung schon im Wesen der hypodorischen mit- 
inbegriffen. 

*) ,,0. Paul: Boethius und die grieohiBohe Harmonik*' S. 252 u. ff. 
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7.) Die mlxolfdlsche Octavengattung auf h kann nur gedacht 
werden als ein Schluss in der Oberdominante der Tonart: 

Dass sie nicht die Modulation einer selbstständigen Tonart 
im Systeme ist, sondern nur ein besonderer Schluss, deutet 
schon ihr Name darauf hin. In der That besteht eine grosse 
Aehnlichkeit mit der lydischen, nach welcher sie genannt ist, 

denn sie hat als hauptcharakteristische Töne die Quinte e h, 
wie die lydische f_ Cj Auch kann man sich von der Charakterähn- 
lichkeit überzeugen, wenn man die Tonart c^ e h spielt und 

in h schliesst und in der Tonart f_ c^ B \n q^ den Schluss 
macht. Das Erste klingt noch schmerzlicher, da dem Schluss 
die Selbstbestimmung fehlt, der aber dadurch möglich ist, dass 
die Hauptbestimmung des Tones h in ihm schon liegt. Dass 
Terpander diese Octavengattung erfunden haben soll, ist nach 
unserer Aufstellung seines Systems in] der Leiter h c^d e g a 
entschieden zutreffend. 

Ueberblicken wir diese sieben allgemein anerkannten 
Octavengattungen, so sehen wir, dass die drei mit verschie- 
denen Namen bezeichneten, die phrygische, lydische und 
dorische, auch die drei verschiedenen Tonarten zu ihrem 
Wesen haben, welche innerhalb des Systems moduliren, nämlich, 
wir wollen sie auch so nennen, die phrygische, lydische und 
dorische Tonart. 

Lyd. Tonart. 

g d f_ a c^ e h 

Phryg. Tonart. Dor. Tonart. 

Daher unterscheiden auch die Griechen hauptsächlich drei 
Arten von Octavengattungen. Unter diesen war die dorische die 
echt griechische, ihr unterliegt die von Terpander entdeckte 

dorische Tonart c^ e A. Die phrygische und lydische Octaven- 
gattung aber bezeichneten sie als asiatisch und in der That sind die 

ihnen unterliegenden Tonarten g d a und £ o^ e diejenigen, 
welche wir schon bei Chinesen fanden und späterhin vor- 
nehmlich bei asiatischen Völkern finden werden. 
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Die hypodorische Octavengattung hat als vollkommene 

Tonart die dorische (^ a e). Da sie sich nur hinsichtlich der 
Modulation dieser Tonart im Systeme von der dorischen 
Octavengattung, an welche sie sich überdies noch anlehnt, 
unterscheidet, so erhielt sie auch den Verwandtschaftsnamen 
hypodorisch. Die hypophrygische und hypolydische Octaven- 
gattung sind nur Schlüsse in der Unterdominante der phry- 
gischen und lydischen Tonart. Die mixolydische hat aber aus 
einem anderen Grunde die grösste Charakterähnlichkeit mit 
der lydischen. 

Das Wesen der verschiedenen Octavengattungen, welches 
ihre verschiedenen Charaktereigenthümlichkeiten bedingt und sie 
dadurch von einander unterscheiden macht, ist im Zusammen- 
hang dargestellt: 




1.) Hypodorisch: d £ a (g) e (h) 




2.) Dorisch: a c^ e 

3.) Phrygisch: g d a 

4.) Hypophrygisch : g d (a) 

5.) Lydisch: L ^ ^ 

6.) Hypolydisch: L ^ L W 

7.) Mixolydisch : {c) e h 

Wir hatten vorhin aus den Tonzeichen nachgewiesen, 
dass die Griechen im vollkommenen Systeme das System 
synemmenon als Transposition des diezeugmenon auffassten. 
Es war dies eine nothwendige Folge des ersten fünf Quinten- 
systems, auf Grund dessen sich erst durch die Erkenntniss 
der schwachen Terzbestimmung das neue heranbildete. In 
späterer Zeit aber, wo man über das neue System vollständige 
Macht gewann, wäre es möglich gewesen, dass man im voll- 
kommenen Systeme 

g b^ d f_ a c^ e h 
das System diezeugmenon und synemmenon so unterschieden 
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hätte^ wie sie innerhalb des Systems wirklich zur Erscheinung 
kommen^ also &ls: g d f^ a c^ e h und g b^ d f^ a c^ e. 

Nun ist aber das System synemmenon nicht mehr die 
vollständige Transposition des diezeugmenon. Um den Unter- 
schied leichter zu übersehen, wollen wir das System synem- 
menon um eine Quinte höher transponiren : 

d j^ a c^ e ^ h 

Das System diezeugmenon erleidet dadurch eine Ver- 
änderung in ^. Wir müssen deshalb eine neue Octavengattung 

auf den Ton ^ durch Modulation der Tonart o^ i_ h unter- 
scheiden. R. Westphal nennt diese Octavengattung auf ^, welche 
in Beziehung zum Tone h steht, die iastische der Griechen, 
Sie hatte demnach mit der lydischen Octavengattung die 
gleiche Tonart. Beide unterscheiden sich nur durch die Modu- 
lationsordnung innerhalb des Systems, wodurch dann die 
Aeusserung Plato's, welcher beide in eine Linie stellt, ver- 
ständlich wird.. Sie soll auch die Hypoiastische heissen, und 
es wäre dann die Syntonoiastische, wie Westphal richtig 
angibt, die Octavengattung auf A. Ob die Griechen auch 
wirklich zur Erkenntniss dieser beiden noch zu unterschei- 
denden möglichen Octavengattungen gelangt sind, ist bist jetzt 
von philologischer Seite zweifelhaft, da Herr Prof. Dr. 0. Paul 
auch diese an bezeichneter Stelle nur als Transpositionsscala 
verstanden wissen will. 

Im griechischen Sinne lag also schon in ihrem voll- 
kommenen Systeme eine Transposition zweier Systeme des 
diezeugmenon und synemmenon vor. Modulirten sie in einem 
Systeme, so konnten sie dieses als diezeugmenon oder synem- 
menon ansehen; zum vollkommenen Systeme war dann noth- 
wendig entweder eine Modulation von diezeugmenon zum 
synemmenon, oder vom synemmenon zum diezeugmenon. Sie 
konnten aber zwei Arten von Modulationen des Systems zu 
seinen Transpositionen unterscheiden, entweder die nach der 
um eine Quinte höheren oder nach der um eine Quinte tieferen 
Transpositionsscala. In diesem Sinne stellt nun auch Aristoxenua 
die Transpositionsscalen in folgender Weise auf: 
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Phrjg. Hjpophryg. lyd. Hypoljd. Hixoljd. 
oder oder oder oder oder 
last. Hjpoiut. Aeol. HjpoMol. Hjperdor. Dor. Hjpodor. 



Höhere 



es 



f 



g 



da e h fls eis gis 

Hyperpkryg. Phryg. Hypophryg. Lyd.HypoIyd.Iixolyd.od. 
od. Hypermlx. Hyperiast. 



Tiefere 

Ausgangspunkt ist hier, wie man sieht, das vollkommene 

System (d • a) als die Verbindung zweier Tranpositionen des 
synemmenon (rf) und diezeugmenon (a) Systems. In diesen 
beiden Systemen sind die Transpositionen nach den Tönen 
des diazeuktischen Systems von beiden Enden aus angeordnet; 
nämlich einmal: 



es g b_ d 



a 




dies sind die tieferen. 
Das andere Mal: 




d^ ps a 



eis 



gl8 



dies sind die höheren. 



Interessant ist es zu beobachten, in welcher Weise man 
die von den Octavengattungen entlehnten Namen für diese 
Transpositionsscalen verwendete. Die Namen der Octaven- 
gattungen reihen sich in folgender Weise an: 

Hypopkryg.Pkryg. Hypodor. Dor. lixolyd. 

g d f^ a c^ e h 

Hypolyd. Lyd. 

Die Benennungen der Transpositionsscalen sind den der 
Octavengattungen gerade entgegengesetzt. Während hier die 
Oberquinten von der Hypodorischen, Dorisch, Myxolydisch 
u. s. w. heissen, haben dort die Unterquinten diese Namen und um- 
gekehrt. Da mit der mixolydischen Octavengattung das System 
auf einer Seite endigt, so beginnt bei der fortgesetzten Bezeich- 
nung das andere Ende (also Hypolydisch) ; bei den höheren 
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Transpositionsscalen findet das Umgekehrte statt. Die ganze 
Anlage ist, wie man sieht, eine sehr sinnige. Ptolemäus ver- 
einfacht diese grosse Menge von Transpositionsscalen, indem er 
nur sieben auf den sieben verschiedenen Tönen des Systems 
nimmt und dadurch die Namen in fortlaufender Ordnung, 
nicht wie bei Aristoxenus in unterbrochener (Mixolyd.-Hy- 
polyd.), erhält. Er nimmt deshalb nur die Reihe von ^ bis ols. 




Die mixolydische Transpositionsscala beginnt auf ^, 
während die mixolydische Octavengattung auf eis ; die Namen 
bleiben also ebenfalls in umgekehrter Ordnung. Hiermit 
glauben wir die Darstellung des griechischen Musiksystems 
beendigen zu können. 

Ein Wort in betreff der Praxis sei jedoch noch hinzu- 
gefügt. Wie bekannt, werden in einem Volksgösange nicht 
immer alle Töne des Systems gesungen. Das Volk combinirt 
gewöhnlich nur gewisse Töne zueinander, die es als zusammen- 
gehörig einheitlich auffassen kann. Es entstehen dadurch die 
verschiedensten Gebilde, welche sich aber theoretisch alle in 
ein System unterbringen lassen müssen. Hätten wir ein genü- 
gendes Material altgriechischer Lieder, so würden wir vielleicht 
öfters genöthiget sein, das System in der Art, wie das neu- 
chinesische ist, anzunehmen. Es würden in diesem vielleicht 
noch andere Tonarten, die die Griechen unterschieden, ihre 
Stelle finden, die aber in ihrer Theorie keine weitere Berück- 
sichtigung fanden. Einen Behelf, diese zu übergehen, gab ihnen 
zwar, wie ersichtlich, ihr chromatisches Klanggeschlecht, 
welches, als System genommen, eine Verbindung des griechischen 
mit dem neuchinesischen Systeme ist. Wie solche verschiedene 
Gebilde in Systemen untergebracht werden können, wollen wir 
vorerst an den Indiern, zu denen wir jetzt übergehen, zeigen. 

Die I n d i e r unterscheiden eine grosse Menge von Ton- 
leitern. Zur Zeit Crishna*s sollen es 16000 an der Zahl 
gewesen sein. Diese vielen Unterscheidungen werden uns 
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schon aus demSoma oderRagavibhodaundNarayan*) erklärlich, 
worin die Tranppositionen ein und derselben Leiter mit ver- 
schiedenen Namen bezeichnet sind und dieselbe Tonleiter je 
nach den nicht festen Tönen unterschieden wird. Ebenso gibt 
es Tonleitern mit einer gewissen, beschränkten Anzahl von 
Tönen, wo also nur besondere Bestimmungen ausgedrückt 
werden. Wahrscheinlich lassen sich hierauf auch die nicht 
festen Töne zurückführen, sonst sind sie nur eine rein äusserliche 
Sache, da alle Töne innerhalb einer Tonleiter einmal nicht 
fest werden können. Kurz es scheint, dass jedes Tonstück, 
welches gewisse Bestimmungen zu erkennen gab, auch als 
selbstständige Leiter aufgefasst worden ist, wie wir Aehnliches 
auch bei den Griechen fanden. Unsere Aufgabe ist nun, das 
Wesen ihrer Tonkunst aus den vorhandenen Ueberlieferungen 
zu ermitteln. 

Vor Allem erscheinen Tonleitern, welche deutlich das 
Vorhandensein des Vier-Quintensystems zeigen. Diese sind: 

Gondaeri Hindola 1 . t^t 
Desaori Lelita Bairavi f ^ 

c g' d a e 

Marayi Camati Medhyamadi Malavasri ^ 

Qaudi Dhanyasi 1 

(Quint höher) > im Soma 

Velavali Hindola I 

(Quint tiefer) (Quint tiefer) j 

Es kommen Tonleitern vor, welche ausser den System- 
tönen f c g d a noch einen Ton h besitzen. Es können diese 
nothwendiger Weise nur in folgendem Systeme ihre Begrün- 
dung haben: 

Im Narayan: Susthavati ^ Gaudi Malaya 

f C g H d a 

Im Soma: Qurjari Lelita 

Yasanti 

Andere Tonleitern weisen entschieden auf folgenda 
Systeme hin: 



*) William, Jones, lieber die Musik der Indier, übersetzt von Dal- 
berg. 1802j Beilage VI. 
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Im Narayan: 



Deiaeski ledhyamadi 
I L 



i d l a e 



f c e g d 



a 



Im Soma: Gonstaizi (Quint höher) 

Die Auffassung dieser Tonleiter in der ersten Form 
würde uns das terpandrische System zeigen. Die zweite Dar- 
stellung hätte das für sich, dass dadurch unter der Medhya- 
madi in beiden Büchern (vergl. Quintensystem) dieselbe Leiter 
gemeint wäre. 

Ein anderes System liegt der Tonleiter Dipaca (Soma) 
zu Grunde: 

g d f^ a e h 

• 

Dipaoa 

Dieses System hatten wir bereits in der griechischen 
Musik gefunden. Dipaca wäre demnach der mixolydischen 
Octavengattung ähnlich. 

Wieder andere Tonleitern zeigen nur verschiedene Ver- 
bindungen von Tonarten: 



f 



a 



e 



Mellari, Saiidhari (Soma) 

Diese zeigen nur Modulationen in einem besonderen 
Theile des letztgenannten Systems. Das ^ muss hier, weil 
Schlusspunkt, als Ursprungsbestimmung zu a gedacht werden. 

Eine bestimmte Modulation in einem vorhin erwähnten 
Systeme ist folgende Leiter : 

Mellari (Narayan) 

C^£^ Ä" d 
Die enharmonische Scala der Griechen zeigen uns: 

Bhupati (Narayan) 



a 



e 



Bhupali (Soma) 
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Ebenfalls eine olympische Leiter: d f a c^ e h 

Gambodi (Soma). 
Im Soma sind die grösste Anzahl der siebenstufigen 
Tonleitern auf a, weniger auf ^, nur je eine auf d, / und c, 
auf e und h aber keine. Man wäre demnach versucht, diese 
als zum Quintensysteme gehörig aufzufassen und die beiden 
Töne e und h nur als später aufgenommen zu betrachten. In 
der That finden sich auch Tonleitern, welche im Soma zum 
Quintensysteme gehören, im Narayan als siebenstufige; diese 
sind : Carnati, Velavali, Malvasri, Dhanyasi. Eine, die Desacri, 
ist im Soma sieben- und im Narayan fünfstufig. Dass das 
Sieben-Tonsystem später als selbständiges sich entwickelt hat, 
beweist schon einerseits die grosse Menge der Tonleitern auf a 
in beiden Büchern, welcher Schluss im Quintsysteme f c g d a 
bei den Indiern, wie wir sahen, nicht gerade der beliebteste 
war. Auch sind diese vielen Unterscheidungen nur möglich, 
wenn a Mittelpunkt des Systems ist, da dann die anderen' 
Töne in einem Tonstücke in den verschiedensten Combinationen 
zu ihm bestimmt erscheinen können. Ausserdem kommen im 
Narayan zwei Tonleitern auf e vor und wenn a Mittelpunkt 
des Systems wäre, so stünden die Tonleitern Cambodi und 
Saindhavi in beiden Büchern im Zusammenhange. Wenn nun 
die nicht festen Töne nicht eine rein äusserliche Sache sein 
sollen, so weisen sie auch entschieden auf ein solches System hin, 
denn o und g sind am häufigsten nicht fest (der eigentliche 

Bestimmungsausdruck wäre dann d J^ a ^ h), dann h 

und f_ {d f^ a e, d a e), während rf, a und e seltener. 

Aus Allem lässt sich so viel ersehen, dass die Indier 
zur Terzbestimmungserkenntniss gekommen sein mussten und 
dass sie demzufolge entweder dieses System anerkennen: 

c g d f^ a e, weil in den Büchern auf h mit Aus- 
nahme der erwähnten Dipaca keine Tonleiter vorkommt und 
dadurch die Carnati in beiden Büchern so ziemlich identisch 
wäre. Für die Mehrzahl der Tonleitern aber ist es nothwendig, 
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das System g d £ a £ e h anzunehmen. Wir wollen im 
Allgemeinen auch dieses den siebenstufigen Leitern unterlegen. 
Sie sind dann folgende: 



Desi 
Gamati 



Magha 
AsaTori ' Velavali 
Tranip.aaf^ 



Dhanyash * 
Malyasri \ 



v.ts 



od 

(93 



Bhairava Cambodi Vasanti 1 g*Patamanjari | ^ 

Sriraga J^ 



Todi(inteId.Büch.) 



Saindhavi ) ^ 



i 

Srirga 
Malava 
Cedari 



a 



e 



> Im Soma 



Asaveri Bhaiyari Todi 

Bengali (in beiden Buchern) 
Ramaeri dto. 

Varati dto. 

Netta dto. 

Tacoa 
Desacri 

In jeder Tonleiter oder Melodie unterscheiden die Indier 
drei Haupttöne: die Graha, die Nyasa und die Ansa. Die 
Ansa wird in der Melodie am meisten gebraucht und gibt 
derselben ihre Eigenschaft, Graha steht im Anfange, Nyasa 
am Ende. Vermuthlich geben diese drei Haupttöne zusammen 
diejenige Tonart, welche jeder Leiter, als das Charakteristische, 
unterliegt. Die beiden Bücher Soma und Narayan sind sehr 
alt, daher wir auch in ihnen ein Stück alter Musik erhalten 
haben. In Hindostan selbst hält man jetzt die alte Kunst für 
verloren, nur die Provinz Bengalen soll noch die ursprüngliche 
zaubergewaltige Musik besitzen. Und in der That zeigen uns 
die von englischen Sammlern aufnotirten Melodien, welche 
uns Ambros*) mittheilt, die ursprünglichen Tonarten der ein- 
fachen Musik wenig ausgeprägt. Das Gefühl für den systema- 
tischen Zusammenhalt der Töne scheint in Wahrheit verloren 
gegangen zu sein. Die sieben Töne des Systems sind zwar 
als üeberreste noch zurückgeblieben, der neue eingezogene 
Geist kann aber nur mehr das Hauptgesetz des Systems 
erkennen, dass sich alle Töne auf einen Ton, den Hauptton 
des Systems, und theilweise auf die Oberquinte dieses Tones 
beziehen, da der Schwerpunkt des siebentönigen Systems nach 
der Oberdominantenseite verschoben ist. Daher schliessen auch 



*) Seite 58—73. 
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diese Melodien entweder auf dem ursprünglichen Haupttone 
oder seiner Oberquinte und die Aufeinanderfolge der Töne regelt 
nur mehr das Gesetz der überhaupt verständlichen Folgen. 
Nach diesem Gesetze allein kann dann der Zusammenhalt der 
Töne ein verschiedener werden. Wir werden die gleiche Er- 
scheinung auch bei einem anderen, uns mehr 'interessirenden 
Volke beobachten können, dort aber bewundern können, wie 
der neue Geist aus dem Schutte der zerfallenen Ruine ein 
neues Gebäude errichtet, welches erhabener und grossartiger 
alles Alte überstrahlt. 

Im Gegensatze zu diesen Liedern, welche den Zerfall 
altindischer Kunst bedeuten, steht das von Ambros an letzter 
Stelle verzeichnete Lied aus Bengalen. Gleich die ersten drei 

Noten geben die Haupttonart des Stückes an: rf a eis und 
der Schluss geschieht in der Unterdominante dieser Tonart. 
Das Lied enthält nach allen Seiten ausgeprägt folgendes 
System : 

g Ä d £ a eis e gJa h 




Es ist dies ein System dreier Tonarten: 

d a e, f^ a e und d a eis, die zu einem Ganzen ein- 
heitlich verbunden sind. Schon hier in der schärferen Be- 
stimmung des Haupttones sehen wir einen Fortschritt über 
das alte System. 

Bevor wir jedoch die weitere Entwicklung der Systeme 
verfolgen, wollen wir zur Erläuterung der altindischen Gebilde 
noch andere derartige erwähnen, wie solche in den Liedern 
anderer Völker enthalten sind. So habe ich in den Gesängen 
der heutigen Egypter *) folgende einheitliche Verbindungen von 
Tonarten gefunden, denen allen die angeführten, vollkommenen 
Systeme zu Grunde liegen, und zwar in Nr. 1 des dort ange- 
führten Liedes: 



*) Edward William Lane. Sitten und Gebräuche der heutigen Egypter. 
Aus dem Englischen von J. J. Zenker, Leipzig (ohne Jahreszahl) Bd. II., 
cap. 18, pag. 187. 
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e i 



a 




In Ilr. 2: 



Sehlnn. Hittelpnnkt. 



i L {«) • 



SekloM. Hittolpukt. 

Der Hauptton (a) dieser einheitliclien Tonartverbindung 
ist in diesem Liede ausgelassen. Bei allen Völkern der ein- 
faclien Musik ist dies in gleicher Weise beliebt und wir 
werden den Sinn dessen später angeben. 

In Nr. 3: 



In Nr. 4: 



g h d a $ 



Sehlnn. Hittelpnakt 



a e g^ h fts 




Nr. 5. „Ruf zum Gebet". 



g d t_ a c_ 



e 

8eh. 



Nr. 6. Aus dem Gesänge des Kur-än: 

d £ a c^ e h 

Sebliui and 
Hittelpnnkt. 

Dieser Gesang fängt gleich mit der Tonart / a a an. 

Wenn man bei derartigen Untersuchungen blos auf die 
im Liede vorkommenden Töne Acht hat, so können diese 
zwar auf verschiedene Weise zu Tonarten und Systemen 
geordnet werden; der Gang der Melodie aber zeigt immer 
deutlich an, in welcher Weise sie zu einander geordnet werden 
müssen, um den im Liede gedachten Sinn des Ganzen aus- 
findig zu machen. 

Aus den Liedern der Kalmücken*) ergibt sich, dass sie auch 
auf dieser Stufe der Entwicklung stehen. In diesen sind auch 

*) Bäbintli Gabor Jelent^se oroBzorszäg — ^s dzsiäban tett utazäs^rdl eto. 
Budapest 1874, im Anhange. 
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die ihnen zu Grunde liegenden, einheitlichen Tonartverbin- 
dungen deutlich ausgeprägt. Wir entheben uns jedoch, diese 
noch im Besonderen darzustellen, da wir die gegebenen Aus- 
einandersetzungen für genügend erachten. 

Unter allen Völkern, welche die Systeme der einfachen 
Musik zur höheren Ausbildung brachten, sind die Araber 
und Perser an erster Stelle zu nennen. Wir wollen daher 
an ihren Systemen die Ausbildung der Systeme bis zum 
vollkommensten beobachten. Kiesewetter*) unterscheidet in der 
Entwicklung der musikalischen Theorie der Araber und 
Perser folgende Phasen: 

1. Entstehung und allmälige Entwicklung einer eigenen, 
einheimischen (weder ererbten, noch überlieferten) Theorie 
durch arabische Philosophen, seit dem III. Jahrh. arab. Z. R., 
dem IX. u. Z. R. — Das System ist jenes, welches zwischen 
dem ganzen Tone zwei mittlere annimmt und in dem Um- 
fange der Octave 17 Intervalle begreift. 

2. Grosse persische Theoretiker gegen Ende des VII. Jahrh. 
der Hidschret (im Anfange des XIV. u. Z. R.) bearbeiten 
vorzüglich den mathematischen Theil, mit mancher Neuerung, 
obgleich von den älteren arabischen (l7-Ton-) System noch 
ausgehend, auf ebendasselbe einlenkend, auch dieselben Ton- 
formeln oder sogenannten Tonarten beibehaltend, und dies 
ist die arabische-persische Schule. 

3. Wenig später (vielleicht noch gleichzeitig mit dieser 
letzteren) taucht in Persien ein absolut neues System auf, 
erweislich aus unserem Europa dahin verpflanzt, von den 
Persern nach orientalischer Weise, doch die Spur seines 
Ursprungs nicht gänzlich verwischend, verarbeitet. Es ist das 
System der sieben ganzen Töne mit eingerückten fünf halben 
Tönen, wie es unsere Claviere darstellen; wir wollen es das 
Zwölfton-System nennen. Unter dem achtbareren Theile der 
persischen Gelehrten scheint aber dasselbe noch lange keinen 
Eingang gefunden zu haben. 

Wir dürfen nicht vergessen, dass Theorie nichts anderes 
als ein Versuch ist, das innere gesetzmässige Wesen der Musik, 

*) R. G. Kiesewetter. Die Musik der Araber. Leipzig 1842. 
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welches wir bewusst fühlen, zu erklären. In jeder Theorie 
muss daher ein tieferer Hintergrund zu finden sein, ob sie 
mehr oder weniger den Kern der Sache erfasst. Die arabisch- 
persischen Theoretiker haben aber das innere Wesen ihrer 
Musik unter allen anderen Völkern am tiefsten ausgemittelt. 
Ihre Thöorie hat am deutlichsten unsere Theorie der einfachen 
Musik ausgedrückt. So geben sie nur denjenigen Folgen von 
Tönen, gleichviel ob in grösserer oder geringerer Anzahl, 
den Rang einer Tonart, welche mehrere harmonisch ange- 
nehme Beziehungen darbieten. Diese harmonischen Intervalle 
sind bei ihnen die Octave, Quinte (oder Quarte) und die 
Terzen. Die letzteren sind zwar nach älteren arabischen 
Autoren misstönend, allein sie gestehen trotzdem zu, dass 
sich geübte Sänger bisweilen auch einiger solchen (Terzen) 
Cyclen bedienen und damit besondere Wirkungen erzielen. 
Ihre Tonarten sind demnach nach unseren bestimmter gefassten 
Begriffen entweder Tonart in unserem Sinne oder Tonart- 
verbindungen oder Systeme. Es gilt nun, diese Beziehungen 
in ihren Tonarten ausfindig zu machen und uns ein Bild von 
den betteifenden einheitlichen Gebilden zu verschaffen. Hier 
wird uns diese Arbeit leichter, da die Theoretiker entweder 
selbst schon in gewissen Tonarten die Beziehungen der Töne 
angeben oder sich diese aus den Verbindungen von Tonarten 
zu neuen Gebilden, wie dies die neupersische Schule darstellt, 
leicht erkennen lassen. Wir werden uns in unserer Unter- 
suchung nach den Theoretikern derjenigen Zeitabschnitte 
richten, wie sie Kiesewetter anführt; müssen aber dabei 
bemerken, dass die Eintheilung der Octave in 17 oder 12 Töne 
keinen wesentlichen Unterschied zwischen diesen abgibt, da 
die eine, wie die andere Eintheilung eine falsche ist, denn 
wir werden sehen, dass unser Ohr schon auf dieser Stufe der 
Bestimmungserkenntniss eine viel grössere Anzahl von Tönen 
unterscheidet. Bei der Eintheilung in Dritteltönen, der offenbar 
die pythagoreische Stimmung unterliegt, wird für uns zwar 
bedeutend schwieriger, den eigentlichen Sinn des Ganzen 
ausfindig zu machen, weil zu viele Möglichkeiten offen liegen. 
Wir werden uns daher auch bei den Systemen dieser Stim- 
mung in keine zu weitgehenden Speculationen einlassen, 

5 






■ '•'»8 



' vj 









— 66 — 

sondern nur diejenigen vornehmen, bei denen wir gewisse 
Anhaltspunkte haben, die gegenseitige Beziehung der Töne 
nach einer bestimmten Weise zu ordnen. Wir wenden uns 
zunächst zum ersten Zeitabschnitte der arabischen Lehrer. 



A. Tonarten der arabischen Lehrer. 

Ein älterer arabischer Autor, bei dem Kiesewetter am 
deutlichsten die arabischen Tonarten beschrieben fand, gibt 
zwölf Haupttonarten (Makamat) und sechs Tonarten für die 
Laute (Awasat) an. Der betreffende Autor sucht die Ent- 
stehung der Tonarten auf folgende Art zu erklären. Jede Leiter 
wird eingetheilt in das untere Tetrachord (die erste Thabaka) 
und das obere Pentachord (die zweite Thabaka). Es zeigt sich 
hier entschieden eine Spur griechischer Theorie, die schon 
El-Farabi (um 900 u. Z. R. geboren) in Arabien lehrte. Das 
in Arabien angenommene, ursprüngliche Tetrachord unter- 
scheidet sich jedoch von dem griechischen dadurch, dass dem 

ersteren {c d e f) die lydische Tonart f c ^y von den Grie- 
chen die asiatische genannt, unterliegt, während dem griechi- 
schen Tetrachord die dorische Tonart zu Grunde lag. Im 
Tetrachorde c d e f sind nur die beiden Töne c und f fixe 
Töne, während sich die anderen verändern können. Der 
Anonymus macht sieben solche Veränderungen des Tetrachordes, 
das sind die sieben Abtheilungen der ersten Thabaka. Im 
oberen Pentachord (f g a b c), in welchem die Töne f b 
und c fixe Töne sind, ist nach ihm eine zwölffache Verän- 
derung möglich, das sind die zwölf Abtheilungen der zweiten 
Thabaka. Nun kann jede Abtheilung der ersten Thabaka mit 
allen Abtheilungen der zweiten Thabaka verbunden werden, 
was im Ganzen 84 Tonarten geben würde. Dass diesem me- 
chanischen Verfahren zur Systemgewinnung im Grunde ein 
ganz richtiger Gedanke unterliegt, ist leicht einzusehen. Die 

fixen Töne b, f und c bilden zusammen die Tonart b f c. Alle 
Töne, die nun zwischen diesen hineingeschoben werden, haben 
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Beziehungen zu den Tönen dieser Tonart, also auch zur Tonica f. 
Man gewinnt auf diese Weise lauter einheitliche Gebilde, in 

denen die Tonart b f c immer Haupttonart ist. Es können 
jedoch auf diese Weise auch Systemconglomerate entstehen, die 
in der einfachen Musik nicht mehr auffassbar sind und darum 
sagt auch der Autor, dass viele darunter „verborgen" seien.*) 
Nach dieser theoretischen Angabe zur Systemerzeugung könnte 
man alle Systeme, die sie aufstellen, enträthseln. Der Autor 
selbst gibt jedoch in einigen Systemen die Beziehungen der 
Töne in anderer Weise an, als sie zufolge ihrer angegebenen 
Entstehung gedacht v\rerden sollten. Wir wollen daher hier 
nur diejenigen Systeme, deren innere Tonbeziehungeh der 
Autor selbst angibt, vornehmen und uns nicht weiter in Ver- 
muthungen verlieren, da wir das arabisch-persische Tonsystem 
aus der neupersischen Schule zur Genüge kennen lernen werden. 

Die deren inneren Zusammhang vom Autor dargestellten 

sechs Makamat sind: 

Uscliak 



1. 




i 



Der Autor verzeichnet die Töne b, f, c, g im Quinten- 
zirkel und von diesen getrennt die Töne 'd, H, ¥. Das Ganze 
kann also nur im dargestellten Systeme gedacht sein, welches 
vollkommen wird, wenn wir den Ton es hinzufügen. Es ist 
dies das System, welches wir bei den Chinesen kennen lernten. 



2. 




t aß es g 







'.•-•»3 









-- ■ 



'M 



Newa 



3. 



des as es gei b f o 



Buselik 



*) Kiesewetter. S. 38—41. 
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Die fünf Quinten des — o ermögliclien keine einheitliche 
Auffassung. Das System muss jedenfalls so lauten: 



as 



68 ges b des f o 




Buselik 



4. 



f as es g d 



5. 



Rast 




as 



es ges b des f o 




Sengule 

Sengule und Buselik würden hiernach identisch sein. 
Sie unterscheiden sich jedoch durch verschiedene Färbungen 
ihrer Töne. 



6. 



ges b des f ßs c es 



Ifzfaliaa 



Wie wir sehen unterliegen diesen sechs Haupttonarten 
die uns bekannten Systeme: 

es b 7 f 'ä c ~e g und es ges b des f as o g 



M. 



M. 



B. Tonarten der arabisch-persischen Schule. 

Hier begegnen uns dieselben Schwierigkeiten in der 
Feststellung der Beziehungen der einzelnen Töne zu einander, 
wie bei den übrigen Tonarten der arabischen Lehrer, da wir 
hier an ihren akustischen Berechnungen keinen bestimmten 
Anhaltspunkt haben, denn ein und derselbe Ton erscheint in 
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derselben Bedeutung verschieden akustisch bestimmt. Die 
Unsicherheit der Feststellung der Beziehungen der Töne, 
namentlich in complicirteren Fällen, erhellt hieraus vollends. 
Für den eigentlichen^ gefühlten Sinn des Ganzen sind 
jedoch diese akustischen Unterschiede von keinem wesentlichen 
Einfluss, da das Ohr diese im Vergleiche zur gedachten Be- 
deutung der Töne als von den Griechen her uns bekannte 
Färbungen auffasst. Die Theorie dieser Theoretiker ist ähnlich 
der alten mechanischen. Auch hier sollen nicht alle Verbin- 
dungen der beiden Arten der Thabakat's Tonarten geben. — :*Da 
diese Theoretiker keine weiteren Aufschlüsse über die etwaigen 
gedachten Beziehungen der Töne in ihren Tonarten geben, 
so wollen wir diese, statt uns in unnütze Vermuthungen zu 
verlieren, völlig übergehen. 






. • ■ ■ ;'«i * 
■ ■••'Vif 

( VI? 
• V.« 






.: ^HJ 



a 



..'SS 



C. Tonarten der neupersischen Schule. 

Die neupersische Schule unterscheidet ganze und halbe 
Töne, wodurch die Bedeutung der Töne akustisch viel fester 
steht, als bei der Eintheilung in Dritteltönen. Dadurch ge- 
winnen wir schon in diese Tonarten einen bestimmten Einblick. 
Dazu kommt noch, dass alle wirkliche Tonarten sind, die nicht 
auf dem alten mechanischen Wege theoretisch erzeugt worden 
sind. Ausserdem geben uns die in dieser Theorie dargestellten 
Verbindungen von Tonarten zu neuen Tonarten genug Anhalts- 
punkte an die Hand zur Feststellung der Beziehungen der 
Töne in jeder Tonart. Wir werden deshalb hier ausführlicher 
sein und den Sinn sämmtlicher Tonarten zu enträthseln ver- 
suchen, die Kiesewetter in den Beilagen von Seite X bis XIV 
getreu nach den Quellen mittheilt. 

Die neupersischen Theoretiker unterscheiden: 



1. Rast 



P 



a) Die 12 Makamat. 




].r 



'«; 



f 5 



fsur^^^fW^^'^' 
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Diese Tonart besteht aus drei Tönen _6, aundcj die sich 

alle auf einen Ton f in den Tonarten b f a und b f c 
beziehen. Wir v;erden später sehen, dass zur einheitlichen 
Auffassung des Ganzen die Tonica ^ nicht nothwendig ist, 
und an anderer Stelle zu erklären versuchen, warum das 
Ausstossen der Tonica in den Bestimmungen so beliebt ist. 






2. Ifzfahan 



I 



-iM?^ 



321 



g b d Jfä l a e 



M. 



Dies stellt eine Tonverbindung dar, in welcher die 
Tonart g d a durch andere bestimmt wird. 



3. Hidschaf 



:^=-"S2=ö?" 



c i b d j[_{a) e 




Verbindung von Tonarten zu einem diezeugmenon System. 
Es können die Töne g, b, d, f, c, e auch in anderen Bezie- 
hungen gedacht werden, yvie z. B. in folgenden i b_ d f_ {a) 
e oder b^ d £ (a) c_ e g u, s. w.; allein aus der Verbindung 
dieser Tonart mit anderen ergibt sich das diezeugmenon 
System als das wahrscheinlichste. 



4. Irak 



g <^«!— "^ ^ ( g ^ 



KT 



M. 



Diese Tonart stellt die Beziehungen dreier Töne des 
Quintsystems dar. 



5. Rohawi 



a: 



-^ r w ^ rj ^. ^ . ^ - 



-7SL 



3^ 
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Diese Tonart enthält sämmtliche Bestimmungen des 
Tones a. Das Ganze stellt eine Verbindung sämmtlicher Ton- 
arten eines Tones (a) dar. 



6. Sengule ff_^^^3^^-- 



g d fls a e 

M. 



7. Uschak 

(d. i. der Verliebten) 



:22=^in: 



f ä 



e 



mit eingeschobenem ^. Aus der Verbindung dieser Tonart 
mit anderen ergibt sich der Ton g in folgender Beziehung 
zur Tonart f_ a e: 



M. 



M. 



8. Newa 

(d. i. der 



Klage) 1^; 



=S^"^=I 



2sz; 



-<5>- 



de$ f e 



Bei gewissen Verbindungen dieser Tonart mit anderen 
ist man geneigt, den Ton des für eis zu nehmen, wodurch 
folgende Verbindung von Tonarten ensteht: 

f_ {a) eis 0^ e 



M. 



9. Bufelik 



-* 
9 



:gg-^ -^^^ ^^ ^_^..^_g_ TJ 



i b {d) f a 



M. 



Man könnte sich zwar die Töne c, f, g, a und b besser 
in folgenden Beziehungen denken: 



f ^ i 



M. 



allein in der Verbindung dieser Tonart mit andern ist die 
Tonartsverbindung in obiger Form zu nehmen. 






fV.:f 



Ji-'i«.' 



. ^ V 
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10. Büsiirg zz 

(d. i. die grosse) £ 



22: 



bg > /^" 



"Ä-.'i 



;;sz: 




Aehnlich mit Rohawi: 
11. Zirefkend oder Kudschuk 

(d. i. die kleine genannt) 



ZZ 



gR= 



] \sn=^^ 



XU 



g dpa e 



M. 




12. Husseini 



Von diesen 12 Makamat werden 24 Tonarten abgeleitet, 
die sie Zweige (Schaab6) nennen. 



1. Moberkaa 



m 



b) Die 24 Schaab«. 



t L ^ 1 Ä 



M. 



Kann auch in der Verbindung so: ^ A^ (rf) 
aufgefasst werden. 



£ ä c^ 



2. Pentschgjah it: 



3z: 



isz: 



-^- 



-G- 



L 9. e L A 



M. 



Wenn sich diese mit Moberkaa nach der zweiten Auf- 
fassung verbinden soll, sind die Beziehungen der Töne fol- 

i d l {a) 0^ e 



M. 
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3. Sigjah 



1 


„ 




/«-> 








—1^9- 


.... 


4 




^ 


^^ 


^ 


y.^ 


1 


4g- 






Cr 









c (^)_fl^ (a) ö 

M. 



4. Hissar (Venus) 



5. Maklub 



i 



- ^g ^ ^g ^ — ^ "^g - 



221 



I22=l-^=- 



c ^ Ä rf / a ö 



M. 



k^ ■ II 




Jf ur 


/^ 


/«o 


















Cr 




JQ 








^ 










Cr 


^ 


^Ql 




ü 














Gr- 


■7c 



/? f a c e g d 



M. 



oder: 



ß g b d f_ a e 



\ 

M. 



6. Zweig von Irak 



22: 



2z: 



-Ä>- 



3i: 



7. Rekjeb 



g=^ 



'^ < g — ^5 — <^ 



ISZU^ZUSL 



-<5>- 



M. 

d f^{a) f^e 

M. 



Aus den Verbindungen ergibt sich als wahrscheinlicher 

(4) d L1^^ 



M. 



8. Bejati 1 1 ^ « g -^ 



e 



3: 



-^- 




9. Dugjah 



10. Mochajer 



^ gg ^ ü 



c (g) d 



« 



r^ *" ^-g ^^ [yg, ^^ 



-»- 



— 74 — 

Wahrscheinlichste Tonverbindung zufolge der nachfol- 
genden Verbindungen: 

c g b^ (d) f^ a e 



M. 



11. Aaschiran 



f s ^ " ^ ^= E ^ 



ZSL 



■«^ 



Am wahrscheinlichsten: o g b^ d f^ a 



M. 



12. Newrufi Saba 



13. Humajun 



i 



-<5^ 



^ ^ t^^ 



-ö- 



ISE 



(/ a cTs (e) 



M. 



/TN 



-Ä^ 



*^ 



^ ^5 ^ ;^5 ^ ^- 



jS^ "^ ^ 



"==¥ 



g d fs (a) cTs e 



M. 



14. Nühüft 



5 



-^ —■o-^ 



^ 



-G- 



2z: 



^ d p a c^ e h 



M. 



Auf diese Weise sind die Beziehungen der Töne nach 
den Verbindungen anzunehmen. Als selbsständige Tonart ist 
ihre Auffassung im folgenden Systeme wahrscheinlicher : 

a e g h d^ fls eis 



M. 
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15. Newrufi arem. 



(arab. Newruf) \ \^ ^ -g>-t N=^-j ^g^ t^- 




c es g 



16. Aadschem 



-^- 



'^^=^- 



-G- 



~i g b d f_ a e 




22=^ 



- fS ^ 7 7 



Tszz t o_ e 



17. Tschargjah 

mit eingeschobenen rf, wahrscheinlich in der Beziehung 



d £ (a) ^ e 




18. Osal «c [^ ~ 



(d. i. die schwache) 



3^ 



3Z 



* ^ a ^ 



M. 



19. Nirif 



i^^?^ 



-Ä>- 



ß ^ d ^ (a) e 



M. 



20. Nischaburek 



-Ä>- 



221 



-Ä>- 



Ä (rf) Z a e 

M. 



21. Newrufi Ohara 



^ ^ g -.g4g=:g^t^g-g>-^ 



1^ 




r (a) 



e 



M. 



oder: 
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22. Mahur 



« 



i^^^ 



a: 



1Z. 



c g b^ d ^ a ' e 



M. 



/T\ 



23. Sawul 



zz: 



-^ >5 ^- 



25: 



ä (d) La (e) 

M. 



24. Ewdisch 



-<^- 



^4^^ 



b_ d {f) a ^ e 



M. 



oder wahrscheinlicher : c {i) h. ^ ä e 



M. 



c) Die 6 Awasat. 



1. Girdanije 





-^ 


■ v^ 


















rf^ 


^ 


^9- 


















^-^ 


<J 


- iO 






4- 












G^ 


. (^ 


_Ö>_JJ 



A f a G e g d 



M. 

Diese Art der Verbindung der Töne ergibt sich, wie 
wir sehen werden, aus der Ableitung dieser Tonart aus Rast 
und Uschak. Desgleichen werden auch die anderen Awasat 
von gewissen Makamat abgeleitet, woraus sich der eigentliche 
Sinn der Awasat von selbst ergibt. 




2. Selmek 



fcir,g^:tf ^a-P:P z r; fr? ^ j | ^ d P l (a) {e) 



M. 
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■3- MaJe *) %-vr-^ ^ "^ ^^ ^ \,^ ^|;J =5^ 



i 



(? g b d a 



M. 



4. Guwasclit 



22: 



ZE 



22: 




5. Newruf 



H^ ^ ^ i b '^ 



-^ — jn — 



221 




/r\ 



6. S^hehnaf 



j^^^ j f^. } ^. \ Y r^ ^^ 




Die yerbindnngen der 24 Schaab^ mit den 12 Makamat. 



Je ein Makamet wird mit zwei Schaab6 verbunden und 
das Ganze soll wieder eine Tonart geben. Es scheinen die 
Tonarten, die mit einander verbunden werden, versuchsweise 
ausgewählt worden zu sein, was uns um so mehr nöthiget, 
den Sinn dieser neuen Tonarten zu enträthseln. Der Sinn des 
Ganzen gibt uns dann wieder Anhaltspunkte für die gedachten 
Beziehungen der Töne in den einzelnen verbundenen Ton- 
arten. Wir haben dies bei der Bestimmung der Beziehungen 
der Töne in den aufgezählten Tonarten immer schon berück- 
sichtiget und es werden sich demnach die neuen Tonarten 
ganz unmittelbar ergeben. In der Verbindung der Tonart 



*) Die Maje ist auf Seite XIII des Kiesewetter'sclien Werkes mit aSf 
auf Seite XIY aber mit a statt as verzeiclmet. Der Druckfehler wird nach 
dem aus der Ableitung sich ergebenden Sinn der Maje auf Seite XIII seint 
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werden wir immer das Makamet in die Mitte schreiben. Diese 
Verbindungen sind: 

1. Moberkaa jfr 

Rast ^ 

Pentschgjah 



l 



l a c^ 
a c_ 
f c e g 



g b_ l'a c_ 
oder b^ a c^ 

rf g d f_ c^ e 



Verbindungssystem ' b^ f_ a c^ e £ rf g b d f a c^ e 



M. 




Moberkaa und Pentschgjah können in der Verbindung 
mit Rast verschieden aufgefasst werden. 



2. Nirif s 
Ifzfahan 
Nischaburek 



g d fls e 

g b^ d fl8 f_ a e 
g f a e 



Verbindungssystem : c g b^ d fls f^ a e 




3. Sigjah 
Hidschaf 
Hissar 

Verbindungssystem : 



C 
c 
c 



g t d l 
g b d f a 



e 
e 
e 




4. Maklub 


b 


l ä c^ e l 


d 


Irak 


b 


c 


d 


Ruhi Irak 




L e 


d 



Verbindungssystem: A L ^ 1. ^ g d 




Ruhi Irak für sich kann eigentlich nur in d f (a) e 
aufgefasst werden. In der Verbindung Ist es jedoch möglich, dass 
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die Beziehungen der Töne wie oben gedacht werden. Sollte dies 
aber nicht der Fall sein, so müssten sich die Beziehungen der 
Töne in der Tonart Irak, welche sich am einfachsten in der 
angeführten Weise darstellen, ändern. Von Maklub sind ohne- 
dies zweierlei Auffassungen möglich. Das Verbindungssystem 



wäre dann: 












Maklub 


c 


6 


b 


d t a 


e 


Irak 


c 




b 


d 




Ruhi Irak 








d f 


e 



Verbindungssystem: c g b d f^ a e 



M. 



5. Rekjeb 





d L 


e 


Kudschuk 




g d fls a 


e 


Bejati 


c 


i d r 


e 



Verbindungssystem : 




6. Dugjah 
Husseini 
Mochajer 



Verbindungssystem: c 



d 
4 dl e 

i b f a e 




7. Sawul 
Uschak 
Ewdisch 



Verbindungssystem : c 



4 l a e 

b d a e 




8. Newrufi Ohara 
Newa 
Mahur 
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4 



d fls L e 

des L ^ ^ 

g b^ d fls a e 




Verbindungssystem: (c) g ^ d des ^ f^ a c e 




M. 



Die Bedeutung des Tones o in Mahur erleidet in der 
Verbindung eine Veränderung. Sollte dies jedoch nicht statt- 
finden dürfen, so müsste in Newa der Ton des als eis auf- 
gefasst werden. Das Verbindungssystem wäre dann: 

Newrufi chara ä d fls f^ e 

Newa ^ eis c^ e 

Mahur c g b d a ö ♦ 



Verbindungssystem c 




M 



Beide Verbindungssysteme werden noch ihre Erklärung 
finden. 

9. Aaschiran c g b^ d / a 

Bufelik c g b^ £ a 

Newrufi arem c es g d fls e 




Verbindungssystem oesgb^dflsf^a 



M. 



e 
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e 



10. Humajun 
Büsürg 
Nühüft 



Verbindungssystem g b^ d ]l8 a cl8 c^ e 



g d Jli cli 

g b^ JH a 

g d fli a ^ e 





11. Newrufi arem. c 68 g d ]l8 e 

Rohawi d f_ cli e 

Newrufi Saba Tf d a oZs 




Verbindungssystem c es g h d Ji f_ a (U8 e 




Der Ton H in Newrufi Saba muss hier eine Bedeu- 
tungsveränderung erleiden. 

12. Tschargjah d / c^ e 

Sengule g d fs e 

Osal i L ^ 1 (l) 



Verbindungssystem 




g b d p8 l a i e (l) 




Der Ton ^ in Osal wird möglicher Weise in der Ver- 
bindung als dieses g aufgefasst. 

Die letzteren Systeme sind viel complicirter. Die nähere 
Erklärung dieser folgt. — Nun wollen wir noch zeigen, wie 
die Ableitungen der sechs Awasat; jede aus einer anderen 
Makamat, zu denken ist. 

6 
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e) Die 6 Awasat^ jede ans einer anderen Makamat abgeleitet. 

Damit uns die Ableitungen leicht ersichtlich sind, wollen 
wir die Awasat in die Mitte und die beiden Makamat, aus 
denen sie abgeleitet ist^ oben und unten schreiben. 



.1 



Bast 



a c 



1. Girdanije b f a c e g d 



üschak 



a 



e g 



Oder vielleicht besser, wenn man sich die Zusammen- 
setzung der Girdanije anders denkt: 

Rast b 



a 



Girdanije g b d f a c e 



Uschak 



i (d) l a 



e 



Sengule g d fls 



e 



2. Sulmek g ^ d fls f {a) (e) 



Ifzfahan g ti d fls l a e 



Hidschaf o 4 b^ d 



e 



3. 


Maje c 





b d a 






Kudschuk 


g 


dp a 


e 




Rohawi 




d f (a) eis 


e 


4. 


Guwascht 


9 


(d) f a 


e 




Newa 




(des f \ c 


e 






oder 


\ f (a) eis c 


e 




Bufelik c 


g 


b l a 




5. 


Newruf 


ff 


d fls a 


e 




Kudschuk 


A 


d 1)8 a 


e 
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Btisürg 



g b 



Tb 



a 



6. Schehnaf g d fis f a 



Husseini 



4 



e 



e 



Dass die neupersische Theorie eine sehr sinnreiche ist, 
ist nicht zu leugnen. Freilich Hessen sich auf diese Weise 
noch eine Menge von Tonarten, Verbindungen oder Ablei- 
tungen unterscheiden, allein wer sollte diese unendliche 
Mannigfaltigkeit erschöpfen, von der man einen Begriff be- 
kommen kann, wenn man ins innerste Wesen der einfä-chen 
Musik blickt. Der Vorzug dieser Theorie vor anderen besteht 
aber darin, dass diese sich mehr auf innere Momente der Bezie- 
hungen der Töne aufeinander stützt und von Aeusserlichkeiten, 
wie die Unterscheidung der Tonleitern nach den ganzen und 
halben Tönen etc., freier ist. 

Wir sind an der Hand der Nationen zu Gebilden gekom- 
men, die in ihrem Baue schon sehr complicirt sind. Die 
Möglichkeit dieser Gebilde leuchtet von selbst aus ihrem 
Baue ein. Wie wir durch verbindende Bögen angedeutet 
haben, sind es immer dieselben von uns angeführten Tonarten 
der einfachen Musik, welche sich zu einem einheitlichen 
Ganzen verbinden. Alle derartigen Verbindungen von Tönen 
zu einem einheitlichen Ganzen vorzunehmen, ist nicht möglich, 
da es eine zu grosse Mannigfaltigkeit derselben gibt. Zur 
Vollständigkeit des Ganzen ist es jedoch nothwendig, ein Bild 
zu geben, woraus wir alle möglichen Combinationen ersehen 
können. Dieses Bild aber gewinnen wir, wenn wir ein voll- 
kommenes System aus allen Tonarten der Terz-Quintbestim- 
mungserkenntniss construiren, denn dieses ist dann die grösste 
einheitliche Form der Zusammengehörigkeit der Töne für 
diese Bestimmungserkenntniss und es müssen demnach alle 
anderen besonderen einheitlichen Gebilde in diesem enthalten 
sein. Wir haben gezeigt, dass ein System dadurch zu Stande 
kommt, indem eine Tonart durch andere bestimmt wird. Das 
vollkommenste System wird demnach dasjenige sein, worin 
alle Tonarten enthalten sind, die die Tonarten einer Tonica 

6* 



immen. Die sämmtllchen Tonarten einer Tonica für die 
fi-Quintbestimmuugserkenntiiiss sind ; 



d f^ a eis e 



Wenn wir nun jede der Bestimmungen von a in ihren 
mtlichen Tonarten darstellen, so erhalten wir 
allgemeine HaQptsystem der einfachen Hasik fQr die 
Terz-QnlDtbestimmuiigserkenntniss, 

:Iies, am ans chau liebsten dargestellt, folgendes ist: 




Mittelpunkt 
Wie zu ersehen, sind sämmtliche vorgeführte Systeme 
diesem Hauptsystemc enthalten und müssen es auch 
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sein, falls das betreflFende Gebilde überhaupt verständlich sein 
soll. Dies gestattet uns auch einen Rückblick auf die älteren 
arabischen Tonarten, die also auch nicht anders gebaut sein 
konnten, als es sich mit diesem Hauptsysteme verträgt. 

Jedoch nicht die Araber und Perser allein erfreuen 
sich einer so hohen Entwicklung • auch in den Liedern anderer 
Völker findet man derartig ausgebildete Systeme. So gehört 
das angeführte Lied aus Bengalen hieher. Einem Liede*) der 
dichterisch begabten Tungusen unterliegt folgendes System: 




e ^ h dl8 fl8 ~äi8 




In der Sammlung südslavischer Lieder von Fr. S. Kuha&**) 
finden sich Lieder, die hieher gehören. Diese sind: das Lied 
Nr. 28 mit folgenden Modulationen : 




4 b^ d a eis 



M. 



Nr. 26 : 




i 



d fis f a eis e gis h 




Nr. 106: 



4 b d a eis 




Nr. 123: 



Ih 




fls als a eis 



gl8 




*) V. Middendorff's Reise etc., Bd. IV. S. 1500—1601. 

**) Fr. S. Kuhac: JuXnoslovanske narodne popievke, Agram 1878. 
Leider sind diese Lieder in der Sammlung mit hannonisoher ClaYierbegleitung 
versehen. 



^ I 



Nr. 172: 
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ä c (e) gis h fls 




Nr. 197: 



und andere. 



g h d a Ci8 



M. 



Am entschiedensten sind derartige Systeme in Gesängen 
der Türken ausgeprägt, die beweisen, dass die Türken das 
vollständige Hauptsystem bereits anerkennen. 

Ein von Ambros, Seite III, mitgetheiltes Lied zeigt 
folgendes System : 




(fjasceighb^dpsa 




Die Tonart es g d wird gleich zu Anfang angegeben 
und der Schluss geschieht im Mittelpunkte g. Einem türkischen 
Concertstücke *) unterliegt aber das ganze Hauptsystem bis 
auf einen Ton {des), welches ich der Vortrefflichkeit wegen 
vollständig anfuhren will: 

Andantino AUegro. 



1 



^ 



4 



--^ 




? 



E^^^ 





•) Abb^ Toderini, De la litt^rature des turcs, tradait de ritalien 
en Franoais par Mr. TAbbe de Gournand, Paris 1 789, Anhang des II. Buches. 



— 87 — 





m^^ 



r-^^. ^ I k-f M 



■=X=:^ 




"^ P'lrf^^-rrrf: 





fe-f? \ I ^'ifnrr I ^H^t% N ^tf n 



^1^^ ^ 



f grf'g 



l:=f* 



ZT 



^ 



^ 




I — — I — r 



^-»-^ 




rn-m 



f=f=P: 



c:^ 



pfF-^teJ ^ 



rW ito 




Fine 



1 



u^rf^ 




^ te^^H9f 



?g~T 



i 



^ n t^^ Jf ^ t^r^ ^ fff^ r f f f , 



fe 
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1 ^^^^ n^t -r^ ^SLLtJtTrr^ ^=Y^r^^ 




te^ 




^ 1 1 km:=nj^ 




I^^E^^^^ 



^ 




wfftfrf 



# • 



m 




^W 



Adagio 



1 



; r^r f-T^ 




^ 



TS-P- 



P-^-ß^ 



^ 




/TS 



Tempo I 



s 



^ 



i'i-# 

1'^-+- 



p=ptt^ 



^ 




^^ 



p ^ # F f— ^^f-f 





1 




D. C. al F. 
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Einen Fortschritt zu der nächsten Bestimmungserkenntniss 
der Septime könnte ich bei keinem Volke, welches einfache 
Musik treibt, finden. Sollte sich jedoch früher oder später 
ein Volk finden, bei welchem man genöthigt wäre, eine solche 
Bestimmungserkenntniss anzunehmen, so wird es nach unserer 
Darstellung keinem schwer fallen, auch die Tonarten und 
Systeme für diese Bestimmungserkenntniss zu construiren. 

Wir hoffen dargethan zu haben, wie die Völker von 
einem Tone aus durch Bestimmungserkenntnisse, die in der 
Natur eines Tones begründet sind, zu Tonarten und anderen 
Gebilden gelangen, welche sämmtliche im allgemeinen Haupt- 
systeme der einfachen Musik für die Quint-Terzbestimmungs- 
erkenntniss enthalten sind und woraus ihre zum Verständniss 
noth wendige Einheit von selbst erhellt. Wir wenden uns nun 
zu den Systemen der Accordmusik. 



IL Systeme der Accordmusik. 

Als ein Haupterforderniss des Kunstwerkes, namentlich 
der reinen Musik, gilt, dass es hinsichtlich der Modulationen in 
uns ein klares, einheitliches Bild hinterlässt. Eine Reihe von 
Modulationen ist aber nur dann einheitlich, sofern sie in einem 
Systeme geschieht. Solche Systeme für die Accordmusik auf- 
zustellen, waren die Theoretiker bemüht und sie abstrahirten 
aus den Werken früherer Zeit folgendes als grundlegend: 

bJflc^'eglidfläa 




Die C-dur-Tonart wird hierin durch die Tonarten ihrer 
Dominanten f-dur und ö-dur bestimmt. Der C-durdreiklang 
ist Hauptaccord des Systems. Da die Dur-Tonart zuerst 
erkannt wurde, so ist auch dieses System das erste der 
Accordmusik. 

Um auch unserer Moll-Tonart im Systeme ihr Recht 
einzuräumen, verband man später mit diesem die Tonarten 
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7-moll, ä^-moll und e^-moU. Rieschbieter *) nennt diese Ver- 
bindung das ;, Tonartengebäude '^ und bezeichnet sie: 

d a e ' 

F — C — Q 

Die grossen Buchstaben sollen die Dur-, die kleinen die 
Moll-Tonarten bedeuten. Die MoUaccorde 7, H und ö^ sind 
bereits im ersten Systeme enthalten; durch ihre Bestimmungen 
wird also das System nur bereichert. 

In die neuere harmonische Entwicklung weiss sich unsere 
Theorie bis jetzt nicht zu finden und sucht einen Ausweg, indem 
sie die Verwandtschaften der verschiedenen Tonarten hervorhebt. 
Es macht sich hierbei, wie es natürlich ist, wo ein fester 
Punkt fehlt, grosse Unsicherheit und Verworrenheit geltend. 
Auf freierer Seite scheint man sogar geneigt zu sein, das 
System wegleugnen zu wollen**), natürlich ohne zu wissen, 
was man damit eigentlich will. Dass wir nur dasjenige ver- 
stehen, von dem wir uns einen Begriff machen können, oder 
mit anderen Worten, was uns eine einheitliche Auffassung 
ermöglicht, liegt in unserer Natur und dies wegleugnen 
wollen, heisst uns selbst aufheben. Die Nothwendigkeit, auch 
für die Accordmusik Systeme aufzustellen, wird daher wohl 
Jedermann einsehen. Erst auf Grund dieser werden wir eine 
Einsicht in das innere Leben eines Tonstückes gewinnen. Um 
am schnellsten zum Ziele zu kommen, wollen wir gleich das 
nach allen Richtungen vollkommene Hauptsystem construiren, 
da alle anderen in engere Grenzen eingeschlossenen Systeme 
in jenem enthalten sind. 

Die einfachsten einheitlichen Gebilde der Accordmusik 
haben wir bereits in den Tonarten gefunden. Wenn wir nun 
mehrere solcher einheitlichen Gebilde wieder unter einer 



*) W. Riesollbieter, Drei theoretische Abhandlungen eto., Dresden 
1879, S. 9. 

**) Sehr bezeichnend dafür ist eine Recension über die erwähnte 
Sohrift Riesohbieters, welohe in der allgem. Musikzeitung (herausgegeben 
von F. Chrysander), 1879, XIY. Jahrgang, Nr. 1 erschienen ist. Hier heisst 
es: ^ Die Idee eines derartigen Gebäudes (Systems) ist aber überhaupt nichts 
werth, und Hauptmann wird wohl gewusst haben, weshalb er den Gedanken 
nicht weiter yerfolgt hat. Das einzig richtige Tonartgebäude (System) kennt 
nur einen Mittelpunkt, aber keine Grenzen.** 
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Einheit zusammenbringen, so ist dies, wie aus der einfachen 
Musik bekannt, ein System. Wir werden also ein System 
gewinnen, wenn wir zu einer Tonart solche Tonarten hinzu- 
bringen, die sie bestimmen, das sind aber diejenigen ihrer 
Ober- und ünterdominante. Statt aber nur eine Tonart als 
Ausgangspunkt zu nehmen, wollen wir, was gleichgiltig ist, 
mit Tonartcomplexen einer Tonica arbeiten, damit wir 
gleich zum vollkommensten Systeme kommen. Unter Tonart- 
complexen verstehen wir den Complex sämmtlicher Tonarten 
einer Tonica und da ein Dur-Accord und ein MoU-Accord, 
z, B, 1b g und ~ä c ^, immer durch dasselbe Gleichartige 
(durch die Hauptbestimmung ~W) einheitlich verstanden werden, 
so werden zum Tonartcomplex ausser den Tonarten der 
Durtonica auch die Tonarten der MoUtonica gehören. Das 
Vollkommene Hauptsystem wird somit die Verbindung des 

Tonartcomplexes ^ - _^ 

f as c 'e ~i h d 

f a c e i h d 

d f a c e g h 



d f a c e gis h 

mit denjenigen der Ober- und Unterdominanten sein, d. i. 
folgendes : 

Hanptsystem der Aecordmusik. 
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Die Berechtigung der Aufnahme der Tonarten von 
^ c es und cfs ^ gls, welche zu den Tonartcomplexen von 
f as^ c und ^ gls h gehören, wird noch aus Späterem klar 
werden. Wie verschiedenartig sich innerhalb des Systems die 
Modulationsbewegung gestalten kann, ist hieraus ersichtlich, 
dass von jeder Tonart des Systems aus der in sich verschieden 
gestaltete Modulationszirkel wieder ein anderer wird. 

Die Accordmusik hat das vor der einfachen Musik vor- 
aus, dass bei ihr selbst in der Verbindung von Systemen zu 
einem Systemconglomerate noch immer die einheitliche Auf- 
fassung des Ganzen möglich ist. Der Grund dafür liegt im 
Wesen des Accordes und wird später dargethan werden. 
Dieses vollkommene Hauptsystemconglomerat ist die Ver- 
bindung des Systems ü c ~e ^ mit den Systemen ^ i H dy 

7 f ~ä Cy Tts^ gü Ti und fas^ces. Wie wir sehen werden, 

ist dieses Systemconglomerat auch die Grenze der möglichen 
einheitlichen Zusammenfassung der Accorde zu einem Ganzen. 
Wir geben zum Schlüsse eine allgemeine Tabelle, die uns 
den Zusammenhang der Accorde darstellt und worin wir bei 
Untersuchung eines Tonstückes die Grenzen des in ihm 
wohnenden Systems oder Systemconglomerates nach dem 
jeweiligen Erfordernisse ziehen können ; die Grenzen des oben 

angeführten Systemconglomerates ~3l c ^ ^ sind darin zum 

leichteren Verständnisse halber verzeichnet.*) 

Durch die Tonarten, Systeme und Systemconglomerate 
vermögen wir also ein Tonstück als ein Ganzes aufzufassen. 
Es entspringt hieraus die Nothwendigkeit, dass jedes Tonstück 
den Forderungen dieser einheitlichen Gebilde unterworfen 
sein muss. Dem echten Componisten gibt dies unmittelbar 
das Gefühl ein. Wie verschiedenartig aber er dabei zu Werke 



*) Siehe Beilage, Tabelle. 
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gehen kann, wird uns ein Vergleich mit den Tonarten und 
Systemen der einfachen Musik auf's Deutlichste zeigen. 

Schliesslich wollen wir noch ein Beispiel anführen. Wir 
nehmen hiezu den ersten Satz der sonata appassionata op. 57 
von L. V. Beethoven, dessen Modulationsapparat einer der 
complicirtesten ist. Die äussersten Grenzen der Modulationen 
geschehen in den Tonarten des-molly as-moU, des-dur, dann 
F-dur, /f5-moll, alle anderen sind innerhalb dieser. Dadurch 
aber wird das vollkommene Systemconglomerat 




dfaceghd, 



welches im Hauptsystemconglomerate a c e g enthalten 

ist, bis in seine äussersten Grenzen und innerlich vollständig 
ausgeprägt. Diese grosse einheitliche Form macht uns die 
Auffassung des Ganzen möglich. 



III. Vergleich der Tonarten und Systeme der Accordmusik 
mit den Tonarten und Systemen der einfachen Musik. 

Der Ton stellt uns ein einheitliches Ganze dar. Die 
drei Klänge des Accordes können aber nur dadurch einheitlich 
zusammengefasst werden, dass in ihnen ein Ton gemein- 
schaftlich vorkommt. Wir können somit sagen, das wir einen 
Accord durch seine Hauptbestimmung verstehen, denn nur 
durch die einheitliche Zusammenfassung kommen wir zum 
Begriff. Dies gibt uns ein Mittel an die Hand, von der Accord- 
musik in die einfache Musik überzugehen. Untersuchen wir 
nun, welche Bedeutung demzufolge die Tonarten und 
Systeme der Accordmusik in der einfachen Musik haben. Die 
Hauptbestimmungen der Accorde der vollkommenen Dur- 
Tonart sind folgende: 
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f 08^ c 'e g W d 

gh*) Js 
Diese Tonart ist nichts Anderes als die dorische Tonart 

4 H Jis der einfachen Musik. Wir haben schon anfangs 
darauf hingewiesen, dass der MoU-Accord im Vergleiche zum 
Dur eine schwache Hauptbestimmung hat. In der einfachen 
Musik mussten wir auch unterscheiden zwischen dem durch 
die Terz schwach bestimmten und durch die Quint stark ^ 
bestimmten Tone. Schon in dieser Tonart zeigt sich ganz 
deutlich, dass der schwache, terzbestimmte Ton der einfachen 
Musik im Spiegel der Accordmusik der Moll-Accord und' der 
starke, quintbestimmte Ton der Dur-Accord ist. Die Unter- 
scheidung von Dur und Moll besteht demnach schon im stark 
und schwach bestimmten Tone der einfachen Musik dieser 
Bestimmungserkenntniss. Eben so deutlich kommt dies bei der 
vollkommenen Moll-Tonart zum Vorschein : 

'e T) dJs 

7 f ~ä c J gl8 H 

~e ü Tni 

Unsere Moll-Tonart ist also gleich der lydischen Tonart 
e U Ws, Da diese Tonart der lydischen Octavengattung 

unterliegt, so wird man den ihr zugeschriebenen süss-schmerz- 
lichen Charakter durch das Analogon in unserer Musik leicht 
einsehen. Unsere Dur-Tonart: 

f ~ä c 's g H d 

h f~8 

ist die phrygische Tonart (e) H fls der einfachen Musik. 
Die Ursprungsbestimmung ~e ist in unserer Dur -Tonart 



# 



*) Dass die Dissonanz as c e ihre Hauptbestimmung in ^ ^ hat, 
wird noch bewiesen werden. 
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schwächer gegeben, als die Tonica und Oberdominante. Wir 
haben schon anfangs darauf hingewiesen, dass dies der Grund 
ihrer UnvoUkommenheit ist. Sehr ähnlich stellt sich die 
unvollkommene Moll-Tonart in der einfachen Musik dar: 

~e Ti fts 

'd f 1l G ~e g T ' 

7 H 

und zwar als e h (fls). Diese Tonart ist durch die in ihr 
schwach ausgeprägte Selbstbestimmung das gerade Gegentheil 
der vorherbesprochenen. Hier sind die MoUaccorde durchaus 
in gegenseitiger Quintbestimmung, was aber die Selbstständig- 
keit dieser Tonart in Frage stellt, denn der Terzbestimmung 
des Molltones wird kein Ausdruck verliehen. Sie kann deshalb 
nur vorkommen in Systemen oder Tonartverbindungen, z. B. 



mit e gis h dls fis als (also mit e-dur), aus welcher Ver- 
bindung sie dann als die terzbestimmte deutlich erkennbar 
wird. Die Vereinigung dieser mit der unvollkommenen Dur- 
bestimmung : 

~e Ti Ä^ 

IfUc'eg'hd 

~e I ]i8 

gibt eine in ihrer Art vollkommene Tonart e h fis. Es 
erhellt hieraus, dass der Accord der zweiten Stufe in c-dur 
nicht immer eine Dissonanz sein muss, sondern je nach den 
Folgen recht wohl der Moll- Accord d f a sein kann, ohne 
dadurch eine Modulation bewirkt zu haben. In dieser Ver- 
einigung ist zugleich die Modulationsgrenze der unvollkom- 
menen Dur- und Moll-Tonart gegeben. Ebenso lassen sich die 
Modulationsgrenzen der vollkommenen Dur- und Moll-Tonarten 
bestimmen, diese sind in den Accorden: 






'N»' 



» . 't 
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f as e g h d und d f a c e ^ h 
a c e eis e gis 

H dis 

Durch diese Grenzaccorde wird nichts ihrem Wesen Fremdes 
in sie hineingebracht. 

Wir haben in der einfachen Tonmusik noch eine Tonart 
unterschieden, welche aus zwei Terzbestimmungen besteht : 



g h dl8 

h ist als terzbestimmter Ton ein Mollton, seine Terzbestim- 
mung dis aber Dur; aus demselben Grunde g, Moll und h, 
Dur. Die Tonica h ist also sowohl Dur- alls Mollton. In 
der Accordmusik wird sich somit diese Tonart auf folgende 
Weise darstellen: 

f as c 1 i 

-/ -/== - 
a c e gIs h 



dis 



Hier ist die Tonica in zwei Accorde getheilt, die aber, da 
sie durch dasselbe Gleichartige der Klänge einheitlich auf- 
gefasst werden, nichts Verschiedenes von einander darstellen. 
Die Modulationsgrenzen dieser Tonart sind in den Accorden 

as c es und eis e gis gegeben: 

i 

as c es 
f as e e g 



a e e gis tt 
eis e gis 

Ws 
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Es wurden also mit vollem Rechte auch die Tonarten von 



as c es und eis e gis im Hauptsysteme aufgenommen^ da 

sie mit zum Tonartcomplexe gehören. 

Wie wir in der einfachen Musik auch andere einfache 
einheitliche Gebilde unterschieden, so können wir solche nach 
Analogie auch in der Accordmusik construiren. Es wäre 
jedoch zwecklos, solche im Besonderen darzustellen, da alle 
derartigen Gebilde in den Systemen enthalten sind. 

Die Systeme der Accordmusik zeigen nun folgende 
Gestalt in der einfachen Musik, und zwar entspricht das von 
uns an erster Stelle angeführte System: 

H J ff fls eis 

bJf'äeJgJdfsa 

~e W fls eis 
wie wir sehen, dem Quintsysteme der einfachen Musik : 



a e h fls eis 

Das System Rieschbieter's d F — ä^C — e 6 ist nichts An- 
deres als einSystem lydischer und phrygischer Tonarten, nämlich: 



a e gls h Us fls als eis 




Die verschiedenen anderen möglichen einheitlichen Ge- 
bilde sind alle im BTauptsysteme enthalten, welches, in der 
einfachen Musik dargestellt, identisch mit dem allgemeinen 
Hauptsysteme der Tonmusik ist: 




a c e es gis g h dis d ftsis fls als als 




Es ist hiernach erwiesen, dass die Tonarten und Systeme 
der Accordmusik identisch mit denen der einfachen Musik 
sind. Dies gibt uns die Möglichkeit an die Hand, vermittelst 
unserer Tonarten und Systeme zu einer Einsicht in die 

7 
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Wirkungen der Tonarten und Systeme der einfachen Musik 
zu gelangen. So können wir die diesen zugeschriebenen 
Charaktereigenthümlichkeiten von unserem Standpunkte aus 
in der Hauptdache begreifen, was Alles bisher im tiefen 
Schleier der Vergangenheit gehüllt und für uns unerklärbar war. 
Aus der Indentität der Systeme folgt weiter, dass wir 
ebenso, wie die Griechen und andere Völker, ein diezeugmenon 
und synemmenon System unterscheiden können. Im ersten 
geschehen die Modulationen im Zirkel der Oberdominanten- 
seite, im zweiten auf der Seite der Unterdominanten des 
Haupttonartcomplexes. Auch die sogenannten Octavengattungen 
der Griechen und aller anderen Völker gehören unserer Musik 
an, denn auch wir können mit irgend einer Tonart des Systems 
diö Reihe der. Modulationen beginnen oder endigen. Welcher 
Reichthum in den Modulationsreihen eröffnet sich uns hierl 

Der erste Satz der sonata appassionata, welchem, wie 

wir sahen, das Systemconglomerat It c T 4 zu Grunde liegt, 

schliesst in /-Moll. Im griechischen Sinne würde diese Octaven- 
gattung am besten als lydisch-synemmenon bezeichnet sein. 

Diese durchgängige Identität der Formen darf uns aber 
nicht zur Meinung verleiten, jedes beliebige Tonstück der 
einfachen Musik in ein Tonstück der Accordmusik umwandeln 
zu können. Denn man vergleiche nur die Beziehungen der 

Töne zu einander in einer Tonart der Tonmusik, z. B. ^ W fi8, 
mit denen der Accorde in ihrem Analagon der Accordmusik: 

f aß c 'e g ü d', während hier die Oberdominante die Haupt- 
bestimmung der Tonica enthält, ist dort die Hauptbestimmung 
der Tonica ~h sie selbst (desgleichen findet das mit der Unter- 
dominante statt). Die Verwandtschaft der Apcorde ist also eine 
viel innigere, als die der Töne. Es werden daher, für die 
Accordmusik gewisse besondere Gesetze gelten, die für die 
Tonmusik nicht diese Nothwendigkeit haben. Diesen Unter- 
schied in ein volleres Licht zu setzen, werden wir in den 
nachfolgenden Untersuchungen bestrebt sein. 



in. TheU. 



Beziehungen der Töne nnd Accorde nnter sicli. 
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I. Ton- und Accordfolgen. 

Wir haben bei der Aufstellung der Tonarten und 
Systeme der einfachen Musik die Frage nach der Verständ- 
lichkeit der Tonfolgen unbeantwortet lassen müssen^ um den 
Gang der Untersuchung nicht zu stören und dort auf ein 
späteres Capitel verwiesen, welches die verlangte Aufklärung 
bringen soll. An dieser Stelle wollen wir versuchen, diese 
Frage zu lösen. 

Tonfolgen müssen, sofern sie in der Kunstmusik 
Anwendung finden, nicht nur gehört, sondern auch verstanden 
werden. Eine Folge von zwei Tönen kann aber nur dann 
als eine logische Aufeinanderfolge aufgefasst werden, wenn 
die beiden Töne irgend welche Beziehungen zu einander 
haben. Nun sind uns aber Beziehungen der Töne unter sich, 
und zwar einzig in der Erscheinung des Klanges mit Ober- 
tönen gegeben, also wird auch nur in diesem Gesetze der 
Grund zu suchen sein, dass wir Tonfolgen verstehen. Wir 
haben bei den Systembildungen der einzelnen Völker Gelegen- 
heit gehabt zu beobachten^ dass, wie es in der Natur der 
Sache liegt, von der Erkenntniss des Tones aus die Erkennt- 
nisse der Bestimmungen des Grundtones durch die Obertöne 
allmählich vor sich gehen, und zwar derartig, dass die Bezie- 
hungen der TönC; welche eine innigere bestimmende Ver- 
wandtschaft zu einander aufweisen, eher erkannt werden, als 
die anderen. Wir wollen jetzt nun die mit den einzelnen 
Bestimmungserkenntnissen zusammenhangenden , möglichen 
Tonfolgen ausfindig machen. 

Mit der Erkenntniss des Tones hängt die Folge a — a 
unmittelbar zusammen. Dadurch, dass mir der erste Ton a im 
Gedächtnisse geblieben ist, erkenne ich den zweiten Ton a 
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als gleich mit dem ersten und die Folge ist durch diese gegen- 
seitige Beziehung des Gleichen verständlich. Es entspringt 
aber aus dieser Erkenntniss keine weitere mögliche Folge, 
denn der Ton a allein zeigt zu keinem anderen Tone eine 
Verwandtschaft als zu sich selbst. 

Die Erkenntniss der Octavenbestimmung bedingt, dass 
die Töne als Klänge mit dem ersten Obertone aufgefasst 
werden, denn die Octavenfolge wird nur dadurch verständlich, 
dass mir der erste Ton a mit seinem Obertone a' im Gedächt- 
jiisse bleibt, wodurch ich dann beim Eintritte der Octave a' 
erkenne, dass diese schon im ersten Tone mitenthalten war: 

a" 

Dieses Vorganges sind wir uns beim Anhören der 
Octavenfolge natürlich nicht bewusst, wir erkennen nur (resp. 
fühlen) die Verwandtschaft des Tones mit ,seiner Octave; den 
Grund dieser Verwandtschaft aufzufinden, ist aber Sache der 
Theorie. Bei der Folge a — a' wird durch den zweiten Ton 
der Bestimmungsoberton des ersten Tones ausgedrückt, es ist 
somit a Ursprungsbestimmung zu a'; der zweite Ton wird 
also durch den ersten dem Ursprünge nach bestimmt. Bei 
der umgekehrten Folge: 

a" 
a'^a' 

a 

die auch durch das Gleichartige (a') im Tone a verstanden 
wird, ist der erste Ton der Bestimmungsoberton des zweiten. 
Da der erste Ton a' im Gedächtnisse bleibt, so wird dadurch 
die Selbstbestimmung a' im zweiten Tone mehr hervorgehoben 
und der Ton a dadurch bestimmter. Durch diese wechsel- 
seitige Bestimmung sind uns also die Folgen a — a' und a' — a 
verständlich. 

Auch die Doppeloctave ist für diese Bestimmungser- 
kenntniss eine verständliche Folge, denn in dieser Folge: 
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a'" 



a 

ist der Oberton a' Selbstbestimmung von a und Ursprungs- 
bestimmung von a". Jedoch ist diese Folge nicht mehr direct 
verständlich, da die unmittelbare Verbindung fehlt. Da diese 
Folge wegen des zu grossen Umfanges in der einfachen 
Musik nicht vorkommt, so werden wir sie hier nicht weiter 
besprechen, da wir im Nachfolgenden genug Gelegenheit haben 
werden, diese Art der Folgen noch auseinanderzusetzen. Aus 
demselben Grunde übergehen wir die hier noch möglichen 
Folgen von Tönen, die 3 und 4 Octaven von einander 
abstehen. 

Die Quintbestimmungserkenntniss bringt zu den bespro- 
chenen Folgen zunächst die Quintfolge, als eine an sich ver- 
ständliche, hinzu. Die Quintfolge zeigt sich uns ganz deutlich 
als eine verständliche, wenn uns die Töne mit zwei bis drei 
Obertönen gegeben sind: 



(fl") 

h" 



(a") 



a' 



a 



Die Folge ist uns dadurch verständlich, dass uns der 
erste Ton a mit seinen Obertönen im Gedächtnisse bleibt und 
wir beim Eintritte des zweiten Tones e etwas Gleichartiges 
in beiden fühlen, d. i, den gemeinsamen Oberton e'. Die Art 
der Bestimmung, welche der Oberton e' auf beide Töne a 
und e ausübt, ist für die Folge charakteristisch, denn nur 
durch diese Bestimmungen erkennen wir die wechselseitige 
Beziehung der beiden Töne a und e zueinander, durch welche 
die Folge verständlich wird. Wenn wir den Ton e um eine 
Octave höher oder tiefer auf a folgen lassen : 
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(O 



(a") 



e' e' 



a' 
a 



a' Ä' 
a e 



so wird dadurch das Charakteristische der Folge nicht ver- 
ändert, denn die Art der Bestimmung des Tones e' auf a 
bleibt immer dieselbe, wie auch auf e, e' und e^. Dass dies 
bei den Tönen e, e' und e, wirklich der Fall ist, ersieht man 
aus folgender Betrachtung. In vollkommenen Klängen erscheint, 
wie wir wissen, zuerst die Octave des Grundtones, dann die 
Duodezime u. s. w. Kommen jedoch in einem Klange die 
Obertöne nicht in dieser Reihenfolge vor, sondern finden sich 
in ihm nur gewisse, besondere, so ist der Klang gestört, was 
sich durch die dann eintretende, eigenthümliche Klangfarbung 
äussert. Für unsere Accordmusik, wissen wir, muss der Klang 
4 bis 5 Obertöne haben, die dann noch etwa weiter vorkom- 
menden können beliebige sein und geben nur der verlangten 
Grundfarbung noch eine besondere, weiter nicht störende 
Färbung hinzu. Für die Quinterkenntnissstufe sind, wie aus 
der Möglichkeit der dargestellten Folgen ersichtlich ist, die 
2 oder 3 ersten Obertöne nothwendig. Als vollkommene 
Klänge werden also schon auf dieser Stufe nur diejenigen 
erkannt, welche entweder die Octave allein, oder die Octave 
und Duodezime, oder die Octave, Duodezime und Doppel- 
octave als Obertöne haben. Der Ton e' ist nun erster Ober- 
ton von e und gibt somit mit diesem einen vollkommenen 
Klang. Es ist daher bei der Quintfolge a — e durch den Ober- 
ton e' des ersten Tones der vollkommene Klang e selbst schon 
vorbereitet und wir können daher mit vollem Rechte sagen, 
dass a die Ursprungsbestimmung vom a- Klange ist. Bei der 
Duodezimefolge a — e' ist der Oberton e' der Klang a' selbst 
und es gilt daher von ihm umsomehr das eben Gesagte. Bei 
der Quartfolge a — e^ bestimmt der Oberton e' im a^ -Klange 
zunächst den Oberton a, der aber mit dem Grundtone a^ 
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-einen vollkommenen Klang gib.t. Es ist somit auch hier im 
a-Klange der öj -Klang vorbereitet. Wenn man die Klänge 
a und e um noch weiter entfernte Octaven aufeinander- 
i folgen lassen würde, so sieht man, dass bei dieser bestimmten 

Anzahl von Obertönen, die beiden Klänge nichts Gleichartiges 
mehr aufweisen würden, daher kommt es, dass ein Intervall 
von einer gewissen Grösse an immer unverständlicher wird, 
je mehr man es durch Octaven vergrössert. Wenn jedoch der 
a- und e-Klang eine unbestimmte Anzahl von ö- Obertönen 
hat, so ergibt sich aus dem Dargestellten, dass man die beiden 
Töne um beliebige Octaven entfernt aufeinander folgen lassen 
könnte, ohne dadurch das Charakteristische der Folge zu 
ändern, denn alle e-Obertöne würden schliesslich immer durch 
den Duodezime - Oberton im a-Klange bestimmt werden und 
immer mit dem betreffenden e-Klange einen vollkommenen Klang 
geben. Der a-Klang bleibt also für jeden e-Klang Ursprungs- 
bestimmung. Der so wichtige Satz in der Musik, dass eine 
bestimmte Intervallfolge ihrem Wesen nach 
nicht verändert wird, wenn man auch das Inter- 
vall um beliebige Octaven vergrössert, ist somit 
hier begründet. Fragt man aber, warum die Octave diesen 
Vorzug vor allen anderen Intervallen hat, so ist die Antwort, 
weil sie der erste Oberton ist, und daher mit dem Grundtone 
allein schon einen vollkommenen Klang gibt. Dieser Satz gilt 
jedoch für uns, wie schon gesagt, wegen der Verständlichkeit 
der Folge beschränkt, weil wir immer nur mit einer be- 
stimmten Anzahl von Obertönen rechnen müssen. — Eine 
Folge wird also durch Octavenversetzungen ihrem Wesen 
nach nicht verändert. Wir fühlen aber doch einen, wenn auch 
nicht wesentlichen Unterschied zwischen derartigen Folgen. 
Der Grund dafür liegt in dem durch die Octavenversetzung 
stärker oder schwächer bestimmten, zweiten Tone der Folge, 
denn bei der Quintfolge a — e ist der Oberton e' Octave von 
e und gibt mit diesem daher einen vollkommen bestimmten 
Klang; bei der Duodezime-Folge ist e' der Grundton selbst, 
der Klang e' wird dadurch nicht bestimmter. Diese Folge klingt 
uns also weniger bestimmt. Bei der Quartfolge ist ähnliches 
wie bei der Quintfolge der Fall, jedoch ist diese Folge nicht 
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so bestimmt^ weil der Octayenoberton weniger bestimmt ist. 
Alle um mehrere Oetaven entfernte Folgen werden nachdem 
immer unbestimmter. 

Bei der umgekehrten Folge & — a wird durch den ^-Klang 
im a-Klange nur ein gewisser Oberton hervorgehoben, der 
allein mit dem Tone a keinen vollkommenen Klang bildet, 
daher ist auch der ^-Klang nur eine besondere Selbstbe- 
stimmung zum a-Klange. Was in Betreff der Octavenver- 
setzungen gesagt wurde, gilt auch bei dieser und bei allen 
anderen Folgen. 

Die Beziehungen der Töne in der Folge a — e u. s. w. 
oder umgekehrt ist eine unmittelbare, daher wollen wir diese 
Folgen als direct an sich verständliche bezeichnen. 

Jeder Ton hat auf dieser Stufe der Bestimmungserkennt- 
niss zwei Töne, die sich unmittelbar auf ihn beziehen, die 

Ober- und Unterquinte, die in der Tonart a e h ausge- 
drückt sind. Die Töne a und h bestimmen hier einen Ton e 
und da sie sich auf ein und denselben Ton beziehen, so ist 
die Folge 

a—h 

durch diese Beziehung auf Gleichartiges an sich verständlich. 
Für sich zeigen zwar diese Töne auf dieser Stufe der Be- 
stimmungserkenntniss in ihren Obertönen nichts Gleichartiges : 

a" h" 
' e fs' 
a' A' 
h 

und sind daher als Folge nicht direct, wohl aber indirect 
an sich verständlich, d. h. durch die beiderseitige, 
unmittelbare Beziehung auf ein Gleichartiges. Dieses Gleich- 
artige ist im a-Klange durch den Oberton e' selbst angedeutet, 
woraus die Verwandtschaft der beiden Töne a und h an sich 
selbst erhellt. Der Unterschied zwischen der ersten Art der 
directen Verwandtschaft und dieser indirecten ist eigentlich 
nur der, dass dort die beiden Töne das Gleichartige in ihren 



— 107 ^ 

Selbstbestimmungen haben, während hier das Gleichartige in 
einem Tone Selbst-, zum anderen Ursprungsbestimmung ist. 

Nun müssen wir noch eine Art von verständlichen 
Folgen unterscheiden, deren beide Töne sich auf ein Gleich- 
artiges beziehen, dieses Gleichartige aber in keinem von den 
beiden Tönen angedeutet ist, daher ihre Verwandtschaft nicht 
aus den Tönen selbst erhellt und demnach die Folge zu ihrer 
Verständlichkeit die Darauffolge eines dritten Tones bedarf. 
Hieher gehört z. B. die Folge: 



ai8 



a" 



a' 

fis 

a 

Diese beiden Töne zeigen keine Verwandtschaft zu einander, 
allein beide sind zu den Tönen e oder h verwandt. Der Ton 
e ist nämlich zu a direct, zu fs indirect verwandt. Damit aber 
die indirecte Verwandtschaft des Tones e zu fs aus den Tönen 
selbst erkannt wird, müsste in einem der beiden Klänge (hier im 
a-Klange) der Oberton h angedeutet sein. Bei dieser Bestim- 
mungserkenntniss ist dies nicht der Fall und es muss somit, 
damit das Gleichartige h der indirecten Verwandtschaft aus- 
gedrückt wird, auf diese Folge a—fs der Ton e selbst folgen. 
Desgleichen kann aber auch die Darauffolge des Tones h diese 
Folge verständlich machen, denn h ist zu a indirect, zu /?s 
direct verwandt. Diese Folge bedarf also zu ihrer Verständ- 
lichkeit einer Vermittlung, da sich die Verwandtschaft nicht 
aus den Tönen allein ergibt. Wir werden diese Art der 
Folgen daher auch die vermittelt -verständlichen 
bezeichnen. Andere Vermittlungen, als die durch die Töne 
e oder h sind bei dieser Erkenntnissstufe nicht möglich, da 
wir hier nur die Quint- und Ganztonfolge als an sich ver- 
ständliche bezeichnen konnten. 
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Die Folge a—fls 

Ist also verständlich durch die Darauffolge der Töne e oder h^ 
welche die Verwandtschaft der Töne a und /?5 vermittelt zeigen. 

Auf dieser Erkenntnissstufe ist noch eine derartige 
Folge möglich, d. i. die Folge: 

vermittelt durch A, welcher Ton zu beiden Tönen der Folge 
als Ganzton an sich verständlich ist. 

Andere mögliche Folgen können aus der Quintbestim- 
mungserkenntniss nicht mehr gezogen werden, denn bei zwei 
bis drei Obertönen zeigen keine anderen Klänge mehr ein© 
Verwandtschaft. Alle diese Folgen sind aber im Quintsysteme 

a e h fls eis 

gegeben und zwar sind die Folgen vom Mittelpuncte h aus 
die an sich verständlichen, die Folgen a — fls oder e — eis und 
a — eis aber, die die Grenzpuncte des Systems enthalten, die 
vermittelt verständlichen. Die durchgängige Verständlichkeit 
dieses Systems ist somit erwiesen. Das System ist abge- 
schlossen, denn jede weitere Quinte bringt unverstäadliche 
Intervalle mit sich. 

Die nächste Stufe ist die der Terzbestimmungserkennt- 
niss. Aus ihr ergibt sich, wie bei der Quintbestimmungs- 
erkenntniss die Quintfolge, zunächst, als an sich verständliche 
Folge, die Terzfolge: 

a — eis 

Die Obertöne der Klänge müssen hier bis zum 4. oder 5. 
gegeben sein und die Folge wird dann auf ganz ähnliche Art 
verstanden wie die Quintfolge. Der Ton a ist auch Ursprungs- 
bestimmung von eis und dieser eine Selbstbestimmung von a. 
Nur die Qualität dieser Terzbestimmung ist eine andere als 
die der Quintbestimmung. Was von der Quintfolge gesagt 
wurde, gilt in ähnlicher Weise für diese Terzfolge ; wir wollen 
uns daher bei dieser nicht weiter aufhalten. 

Eine andere an sich verständliche Folge, die aus dieser 
Bestimmungserkenntniss entspringt, ist die der kleinen Terz: 

a — e 
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Zur Verständlichkeit dieser Folge, wie auch für alle anderen 
dieser Bestimmungserkenntniss, müssen die Klänge mit 4 
oder 5 Obertönen gegeben sein, was sich wie bei dieser, so 
auch bei allen anderen aus Folgendem ergibt. Die Klänge 
a und Oj mit 4 bis 5 Obertönen dargestellt, sind : 

cJf 



I" 



• 
• 


£" 


a"/ 




• 

■ 
• 
■ 


l' 




e' 


a' 






In beiden Klängen a und c^ findet sich etwas Gleichartiges, 
der Oberton ö, durch welches die Folge a — c^, wie wir dies 
gezeigt haben, an sich verständlich wird. Streng genommen 
darf man eigentlich hier, wenn die Klänge nur mit 4 Ober- 
tönen gegeben sind, von einem Gleichartigen nicht sprechen, 
denn der Oberton e" von (c) ist erster Ober ton des Obertones 
ö' im a-Klange. Allein der Oberton ö" wird durch den in 
Erinnerung zurückgebliebenen Oberton e' des a-Klanges um 
so mehr hervorgehoben, da ö" erster Oberton von e' ist und 
mit diesem einen vollkommenen Klang gibt. Bei der umge- 
kehrten Folge jß — a tritt dies um so mehr hervor. In der 
Folge a — c^ werden nur die Obertöne e' und ö" als etwas 
Gleichartiges, oder besser gesagt, als etwas Gleichartiges Aus- 
machendes erkannt und die beiden Töne a und g^ werden 
dadurch verwandt. Der Oberton e' ist nun im a-Klange Quint- 
oberton, a" im c-Klange Terzoberton. Die gleichartigen Ober- 
töne sind also nur besondere Bestimmungen der Klänge und 
es ist somit ein Klang dieser Folge nicht Ursprung- und nicht 
Selbstbestimmung des anderen. Da aber doch durch die Folge 
ein gewisser Oberton in beiden Klängen hervorgehoben wird, 
so werden die beiden Klänge in der Folge dennoch bestimmt, 
aber nicht unmittelbar, wie die Klänge der Terz- und Quint- 
folge, sondern mittelbar. Dadurch wird allerdings diese 



— 110 — 

Folge den indirect verständlichen ähnlich^ allein sie ist mit 
diesen nicht in eine Linie zu stellen^ weil sich beide Klänge 
durch das gemeinsame Gleichartige direct aufeinander beziehen. 
Dass aus dieser Folge keine indirect verständlichen entspringen 
können; ist schon im Vorhinein einzusehen, da die Klänge 
der indirect verständlichen Folgen Bestimmungen eines Klanges 
sind, die Töne der kleinen Terz aber weder Ursprungs-, noch 
Selbstbestimmungen zu einander sind. Zur besseren Einsicht 
werden wir dies auch gleich zeigen. 

Als indirect an sich verständliche Folgen ergeben sich 
für diese Bestimmungserkenntniss die Folgen: 



a — gis und a—eis 

a und gis sind die Bestimmungen von e oder eis; a und eis 
von Fis. Wie diese Beziehung aus den Tönen dieser Folge 
selbst erhellt, haben wir schon bei den Folgen dieser Art der 
Quintbestimmungserkenntniss gesehen und wir entheben uns 
daher hier der näheren Erklärung. 

Zur Untersuchung, ob sich auch indirect an sich ver- 
ständliche Folgen mit Zuhilfenahme der kleinen Terzbeziehung 
ergeben, wollen wir eine einfachste Folge dieser Art auf ihre 
Verständlichkeit prüfen. Eine solche Folge ist die Folge 
a — £y deren Töne sich auf o^ oder e beziehen. Diese, mit den 
nothwendigen Obertönen dargestellt, ist: 

A'" 



e" 



eis'' d" 



a" 



^' / 



a' 



a/ 

Die Besiehung zu c^ wird in keinem der beiden Klänge 
ausgedrückt Hiergegen weist der a-Klang durch den Oberton 
a' eine Beziehung zum a-Klange auf. Die beiden Töne a und ^ 
sind aber nur dann in verständlicher Beziehung zu einander, 
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wenn beide Töne mit der nöthigen Anzahl von Obertönen gegeben 
sind; damit das Gleichartige in beiden erkannt wird. Der Ton b' 
hat aber für diese Bestimmungserkenntniss im a-Klange keine 
weiteren Obertöne und die Beziehung des Tones zu ^ oder 
umgekehrt kann daher nicht verstanden werden. Da nun die 
beiden Töne sl und ^ in sich keine Verwandtschaft aufweisen^ 
so ist diese Folge keine an sich verständliche. Bei allen 
anderen Folgen dieser Art zeigt sich Aehnliches und wir 
sehen somit das oben Gesagte bestätiget. 

Die vermittelt-verständlichen Folgen dieser Erkenntniss- 
stufe ergeben sich aus den verschiedenen Combinationen der 
an sich verständlichen. Wir werden sie nachfolgend sämmt- 
lieh entwickeln. 

Zur besseren Uebersicht wollen wir die möglichen Folgen 
für jede Bestimmungserkenntniss nochmals vorführen : 

1. Mögliche Folgen der Erkenntniss des Tones. 
Unmittelbar direct: a — a. 

2. Mögliche Folgen der O c t a venb es t i m- 
mungserkenntniss. 

d) Unmittelbar direct: a — a', {jaL—SL*\ 
b) Vermittelt durch a' | durch a" 



a — a 



a—a'" 
a—a"" 



3. Mögliche Folgen der Quintbestimmungs- 
erkenntniss. 

d) Unmittelbar direct: a — e 

h) Indirect: a — A. 

c) Vermittelt durch e \ durch h 



a—p 



a—fis 
a—ol8 



4. Mögliche Folgen der T erzbestimmungs- 
erkenntniss. 



a) Unmittelbar direct: a — W 

b) Mittelbar direct: a — £ 

c) Indirect: a — 'gls, a — "elS. 
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d) Vermittelt 



durch cfs 


durch c 


durch ^is 


durch eis 


a — dis 


a - l 


a — dIs 


a — his 


a —H 


a d 


a — als 


a — als 


a — his 


a — as 


a — his 


a — pis 


a — als 


a — des 


a — fsls 


a — dIs 




a — fes 


a — disis 


a — ^Isls 




a — es 




a — dIsIs 

a — hIsIs 
a — cisis 



In dem von uns aufgestellten, allgemeinen Hauptsysteme 
der Quint-Terzbestimmungserkenntniss sind alle Folgen vom 
Mittelpunkte a aus die sämmtlich hier entwickelten, an sich 
verständlichen. Innerhalb des Systems kommen dann alle ver- 
mittelt-verständlichen vor. Die durchgängige Verständlichkeit 
des Systems ist somit erwiesen. Jeder weitere Ton, den man 
dem Systeme einverleiben wollte, würde innerhalb des Systems 
unverständliche Folgen mit sich bringen. Hieraus ergibt sich 
die vollständige Abgeschlossenheit des Systems. Ein weiterer 
Fortschritt über das System hinaus ist daher nur möglich 
auf Grund einer neuen Bestimmungserkenntniss. Die neuen 
Folgen, die sich hieraus ergeben würden, lassen sich dann 
wieder auf die angegebene Weise entwickeln. 

Eines bleibt uns hier noch zu zeigen übrig, wie wir nämlich 
von einer Bestimmungserkenntniss' aus zu einer höheren gelangen. 
Wir wollen den Uebergang von der Octaven- zur Quint- 
bestimmungserkenntniss verfolgen und uns damit begnügen, 
da die Uebergänge zu allen anderen, neuen Bestimmungs- 
erkenntnissen in ähnlicher Weise nachweisbar sind. 

Auf der Stufe der Octavenbestimmungserkenntniss er- 
geben sich, wie wir gezeigt haben, nur die Octavenfolgeh ala 
bestimmte, verständliche. Allein schon auf dieser Stufe kann 
die Quintfolge verstanden werdetf, oder besser gesagt, als ver- 
ständliche geahnt werden. Am besten lässt sich dies zeigen 
lüit der Quartfolge: . . 
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e' 



&• 



e 

Der in Erinnerung gebliebene Oberton e' des ersten Tones e 

... a' . (*') 

gibt mit dem zweiten Tone einen vollkommenen Klang a'. 

a 

Der zweite Ton a wird also durch den in Erinnerung zurück- 
gebliebenen Ton e bestimmt. Die Folge e — a ist also ver- 
ständlich, oder wird durch die Erinnerung als eine verständ- 
liche geahnt. Die Octavenbestimmungserkenntniss vermittelt 
also die Erkenntniss der Quintbestimmung. Für alle weiteren 
Folgen der.Quintbestimmungserkenntniss müssen dann die Töne 
mit dem Quintoberton gegeben sein. Wir erkennen aber auch 
hieraus, dass wir immer nur zur nächst höheren Bestimmungs- 
erkenntniss, wie solche im Klange mit Obertönen gegeben sind, 
gelangen können , was für unsere ganze Darstellung von 
grösster Wichtigkeit ist. 

Mehrere Folgen können nur dann wieder ein verständ- 
liches Ganze geben, wenn sie innerhalb einer Tonart oder 
eines Systems geschehen. Die besten und bestimmtesten Folgen 
sind natürlich die unmittelbar direct an sich verständlichen. 
Man kann die Beobachtung machen, dass je nach der höheren 
Entwicklung immer die schwerer verständlichen Folgen, wie 
die indirect verständlichen oder später die vermittelt - ver- 
ständlichen, am häufigsten angewendet werden. Den Grund 
dafür werden wir später versuchen anzugeben. Die vermittelt- 
verständlichen Folgen bedürfen zu ihrer Verständlichkeit 
immer einer Folge , welche den Vermittlungston enthält. 
Es ist am besten, wenn der Vermittlungston entweder 
unmittelbar vor oder nach dieser Folge eintritt. In einem 
Tonstücke jedoch, in welchem das ihm zu Grunde liegende 
System oißfen vor uns liegt, kann von der Vermittlung schein- 
bar Abstand genommen werden, denn man versteht dann 
Alles aus dem Ganzen, d. h. die Erinnerung, dass der Ver- 
mittlungston einmal schon gehört worden ist, oder die 
Erkenntniss des Zusammenhanges aller Töne des Tonstückes 

8 
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im System© macht die vermittelt-verständliche Folge ohne 
Vermittlung verständlich. Nach dem werden diejenigen ver- 
mittelt- verständlichen Folgen am besten angewandt sein, welche 
verschiedener Vermittlung fähig sind. Unter diesen steht in 
erster Linie die Folge a — Tis. 

Aehnliches ist auch mit dem Schlüsse der Fall. Der 
Schluss muss ein bestimmter sein, kann also nur auf einen 
Ton geschehen, der durch Bestimmungen bestimmt ist. Es 
ist somit eine Schlusscadenz erforderlich, welche je nach 
der grösseren Bestimmtheit des Schlusses mehr oder weniger 
Bestimmungen des Schlusstones enthalten muss. Die Cadenz 
wird aber auch unnothwendig, wenn das System oißfen vor uns 
liegt, denn im Systeme hat jeder Ton seine Bestimmungen und 
kann somit jeder Ton als bestimmt aus dem Systeme sofort 
erkannt werden. 

Nun haben wir auch die Beziehungen der Accorde 
untereinander und die sich hieraus ergebenden, möglichen 
Accordfolgen zu untersuchen. 

Unser Accord ist, wie noch dargestellt werden wird, ein 
Product der Terz-Quintbestimmungserkenntniss. Wir haben 
auch zu Anfang unserer Abhandlung nachgewiesen, dass zum 
Wesen des Accordes ausser den Accordtönen auch die ersten 
4 bis 5 Obertöne derselben gehören und dort gezeigt, wie 
jeder Oberton dem Accorde eine besondere Färbung ertheilt. 

Die Accorde können sich untereinander nur auf fol- 
gende vier Arten beziehen. 

1. Alle oder einige Accordtöne des einen Accordes, 
sind Obertöne des anderen Accordes. Der erste Accord ist die 
Selbstbestimmung des zweiten und dieser Ursprungsbestimmung 
des ersten. Je nachdem alle oder nur einige Accordtöne des 
einen Accordes Obertöne des anderen sind, ist diese Bestimmung 
eine vollkommene oder unvollkommene. Von grösster Wichtig- 
keit hiebei ist es, welche Obertöne des einen Accordes 
Accordtöne des anderen sind, denn darin liegt der Grund 
jener eigenthümlichen Färbung, welche die Accorde als Folgen 
aufeinander ausüben und durch welche die Folgen verstanden 
werden. Auch hier ist nur die Erinnerung an den eben 
gehörten Accord das Mittel, welches diejenigen Obertöne des 
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zweiten Aecordes, welche im ersten Aecorde Accordtöne 
waren, hervortreten macht, wodurch dann diejenige Färbung, 
die diese Obertöne dem Aecorde geben, in diesem Aecorde 
verstärkt wird. Es wird daher die Folge um so bestimmter 
klingen, je schärfere Bestimmungen des zweiten Aecordes der 
erste in seinen Accordtönen enthält. Die vollkommenste und 
bestimmteste Folge ist somit die Folge: 

g W d — J g 
welche wir zur Erläuterung des Gesagten hier zergliedern 
wollen: 
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Alle drei Accordtöne des ersten Aecordes sind Obertöne des 
zweiten und zwar sind sie die Hauptbestimmung und die 
beiden am schärfsten bestimmenden Obertöne. Durch den in 
Erinnerung gebliebenen ersten Accord werden diese schärfsten 
Bestimmungen im zweiten Aecorde am meisten hervorgehoben, 
wodurch dann der Accord um so bestimmter klingt. Die verschie- 
denen Octavenlagerungen der Aecorde ändern aus dem bei der 
einfachen Musik schon erörterten Grunde an der Sache nichts. 
Andere Folgen dieser Classe bestimmen sich nur theilweise 
durch besondere Bestimmungen. So z. B. die Folge 

dpa — c ~e g 
Der erste Accord enthält als Accordton einen scharf bestim- 
menden Oberton des zweiten Aecordes. Diese Folge wird 
daher eine scharfe Färbung haben. Eine vollkommen bestim- 
mende Folge von Moll zu Dur ist z. B. die Folge 

'e g li — c ~e g 
Eine andere, theilweise bestimmende Folge ist z. B. die Folge 

gi8 H Ws — c ~e g u. s. w. 
Bei den umgekehrten Folgen, also c ^ g — g Tf d oder 
^ g — d fts a u. 8. w. ist der zweite Accord im ersten 

8« 
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entweder vollkommen oder unvollkommen vorbe- 
reitet, wodurch die Folge verständlich wird. Von grosser 
Wichtigkeit in Bezug der Färbung der Folge ist die Lage 
der vorbereitenden Töne oder des vorbereitenden Tones im 
Accorde, ob er nämlich Grundton, Terz oder Quinte ist, da 
jede Verstärkung dieser Töne dem Accorde eine andere Fär- 
bung ertheilt. 

Alle hieher gehörigen Folgen im Besonderen vorzu- 
nehmen, wäre zwecklos. Wir werden sie insgesammt mit denen 
der zweiten Classe, die beide direct verständliche Folgen sind, 
notiren. 

2. Accorde können auch dadurch Beziehungen zu ein- 
ander haben, dass sie in ihren Obertönen etwas Gleichartiges 
besitzen. Die Verständlichkeit von Folgen derartiger Accorde 
ist aus allem bisher - Gesagten von selbst ersichtlich. Hier ist 
natürlich auch von Wichtigkeit, welche Stellung dieses Gleich- 
artige in beiden Accorden einnimmt. Eine derartige Folge ist 
z. B. die Folge 
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Die wichtigsten gleichartigen Obertöne sind bei diesen 
Accorden H, g und rf, in beiden Accorden scharf bestim- 
mende Obertöne. Die Färbung der Folge wird eine dem ent- 
sprechende sein. 

Die erste Classe der Folgen haben wir bei der einfachen 
Musik die unmittelbar direct verständliche und diese zweite 
die mittelbar direct verständliche genannt. In der Accord- 
musik sind die meisten Folgen dieser Classe zumeist Folgen 
der ersten Classe, nur wenige gehören ganz dieser Classe an, 
z. B. die Folge Jfs als eis — c ^ g (gleichartiger Ober- 
ton gis). Die Unterscheidung der direct verständlichen Folgen 
in diese beiden Classen ist daher für die Accordmusik im Grunde 
nicht ganz angemessen, weil die Ober töne mit zum Wesen 
des Accordes gehören. Wir wollen daher auch diese beiden 
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Classen unter einer der direet an sich ver stähdlichen 
Folgen fassen. Sämmtliche Folgen dieser Classe sind von 
c ^ g und ^ c ^ aus folgende: 
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Von c ~e g aus sind die in ganzen Strichen, von ~ä c ~e 
aus die in punktirten Linien eingeschlossenen Folgen direet 
an sich verständliche. 

3. Die indirect an sich verständlichen Folgen 
sind Folgen solcher Accorde, welche sich dadurch auf ein- 
ander beziehen, dass beide einen dritten Accord direet bestimmen, 
welcher in einem der beiden Accorde bereits vorbereitet ist 
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und wodurch die Folge an sich verständlich wird. Eine der- 
artige Folge ist z. B. 

c Ib g — ß als eis 
Beide Accorde beziehen sich direct auf den Accord Tf d fli, 
welcher bereits im ersten Accorde c ^ g durch die Ober- 
töne Ä und d vorbereitet ist. Es ist somit die gegenseitige 
Beziehung der Accorde c ^ g und fls aß eis durch 
ll d fls (oder g Ti d) aus den beiden Accorden selbst 
schon ersichtlich, d. h. die Folge ist indirect an sich ver- 
ständlich. Alle derartigen Folgen sind in dem von uns ange- 
führten Systemconglomerate mit den Uebergängen enthalten. 
Die durchgängige Verständlichkeit des Systemconglomerates 
ist somit erwiesen. 

4. Im Umkreise dieses Systemconglomerates mit den 
Uebergängen sind auch alle vermittelt-verständlichen 
Folgen enthalten, d. h. diejenigen Folgen zweier Accorde, 
welche keine Beziehung zu einander aufweisen, noch an- 
deuten, die sich aber beide auf ein und denselben Accord, 
der die Vermittlung bildet, beziehen. 

Was in Bezug der Vermittlung bei den Tonfolgen der 
einfachen Musik gesagt worden ist, gilt auch hier. Aus diesen 
vermittelt-verständlichen Folgen entspringt die Berechtigung 
der enharmonischen Verwechslung eines Accordes in Ansehung 
des ganzen Systems oder Systemconglomerates. 

Die an sich verständlichen Accordfolgen werden also 
verstanden durch ein Gemisch dreier Färbungen, d. i, die 
Färbung die jeder Accord für sich besitzt, und die Färbung, 
die die Accorde durch die gegenseitige Beziehung in der Folge 
auf einander ausüben. Dadurch ist jede Folge von der anderen 
unterschieden. Die vermittelt-verständlichen Folgen lassen sich 
zerlegen in zwei an sich verständliche. 

Durch den Schluss wird dem Tonstücke eine bestimmte 
Grenze gegeben. Der schliessende Accord muss daher ein 
fest bestimmter sein. Um den schliessenden Accord als scharf 
bestimmten hinzustellen, wird in der Accordmusik eine Schluss- 
cadenz gebildet. Die vollkommenste Cadenz wird diejenige 
sein, welche die scharf bestimmendsten Folgen zum Schluss- 
accord enthält. Diese sind für den Duraccord f It o — c J g 
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oder besser f as^ o — c ¥ g und g H d — c ~e i. Den 
ersten Schluss nennt man den Plagal-, den zweiten den 
authentischen Schluss. Die vollkommenste Schlusscadenz be- 
steht in der Verbindung beider vollkommensten und bestim- 
mendsten Folgen, also f as^ c (oder f 1l c) — g Ti d — 
c ^ 4. Der Schluss ist immer am bestimmtesten, wenn die 
Oberdominante der schliessenden Tonica vorangeht, weil sie 
die gewichtigsten Bestimmungen der Tonica enthält und dieäe 
dann als Darauffolge am bestimmtesten erklingt. Für den 
MoUschluss gilt Aehnliches. 

Ein Vergleich der möglichen Accordfolgen mit den 
möglichen Tonfolgen der Quint - Terzbestimmungserkenntniss 
zeigt, dass, obwohl der Accord derselben Bestimmungserkennt- 
niss angehört, er doch eine grössere Anzahl von möglichen 
Folgen aufweist als der Ton. Dies erklärt sich aus einem 
wesentlichen Unterschiede zwischen Accord und Ton. Beide 
fassen wir einheitlich auf, aber während uns der Ton un- 
mittelbar die Einheit gibt, vermögen wir die einheitliche 
Zusammenfassung beim Accorde erst durch die Obertöne zu 
erlangen. Es sind somit die Bestimmungen der Obertöne für 
den Accord wesentlich, für den Ton aber nicht wesentlich. 
Hieraus erhellt aber, dass die Beziehungen der Accorde unter- 
einander, welche nur in den Obertönen ihren Grund haben, 
viel innigere sind, als die der Töne untereinander. Um wie viel 
inniger die Beziehungen der Accorde dadurch werden, lässt 
sich hieraus ermessen, dass die allen indirect verständlichen 
Tonfolgen und selbst einigen vermittelt- verständlichen analogen 
Accordfolgen direct verständliche sind. Ein weiterer Unter- 
schied zwischen den Tonfolgen und Accordfolgen ist folgender. 
Eine Tonfolge, z. B. ~H — fls, bleibt im Grunde immer dieselbe; 
in der Accordmusik aber ist diese Folge vierfach verschieden. 
Sie kann bedeuten die Folge c ^ g — gH d oder c ^ g — 
J g H oder 'ä c J — g Ti d oder H c ~e — J g H. Ein 
Dur und ein Moll haben immer ähnliche Färbung. In 
diesen Folgen hat sich somit die Färbung der einzelnen 
Accorde nicht wesentlich verändert, wohl aber die dritte 
Färbung der Folge, die durch die Beziehungen der Accorde 
aufeinander entsteht. Wir können somit sagen^ dass jede Folge 
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der Tonmusik eine vierfach verschiedene Nuancirung in der 
Accordmusik erhält. 

Aus diesem wird klar geworden sein, dass trotz der 
^' mannigfaltigen Identität der einfachen Musik mit der Aecord- 

musik, sich nicht jedes Tonstück der ersten Musikart in ein 
Tonstück der zweiten verwandeln lässt, da, wie wir gesehen 
haben, für die Accordmusik besondere Gesetze gelten, die für 
die einfache Musik nicht diese Nothwendigkeit haben. 

Wir glauben nun dargethan zu haben, dass nur eine 
ganz bestimmte Anzahl von Accordfolgen möglich ist, und 
dass nicht „einem consonirenden Accorde jeder andere con- 
sonirende folgen kann**, wie E. F. Weitzmann*) grundlos 
behauptet. 

• In der Accordmusik moduliren wir gewöhnlich nach 

Tonarten, weil in diesen der Accord mit seinen wesentlichen 
Bestimmungen ausgedrückt ist. Man war daher auch immer 
bemüht, die Beziehungen der Tonarten aufeinander nach 
Graden der Verwandtschaft zu ermitteln. Die Lösung dieser 
Frage ist mit keinen Schwierigkeiten verbunden, wenn man 
neben der Quantität nach Graden die verschiedenen Tonart- 
qualitäten, d. h. die verschiedenen Qualitäten der Tonarten 

einer Tonica (ä c J g) und die Quintqualität und Terz- 
qualität der Verwandtschaft berücksichtigt. Für uns ist eine 
eingehendere Auseinandersetzung dieser Frage ohne Nutzen. 



2. Dissonanz in der Accord- und einfachen Ton-IVIusik. 

Wir haben uns bisher nur mit zwei Accorden, den 
consonirenden Dur- und Molldreiklängen beschäftigt, ohne die 
vielen Dissonanzen, welche wir noch unterscheiden, zu berück- 
sichtigen. An dieser Stelle wollen wir versuchen, uns auch 
mit diesen Accorden ins Klare zu setzen. 



♦) E. F. Weitzmann, Harmoniesystcm, gekrönte Preissclirift (Jahres- 
zalil fehlt). Seite 19. 
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Die Dissonanz stellt uns nichts Einheitliches dar, denn 
ihre Töne haben mit 4 — 5 Obertönen, die für unsere Accord- 
musik erforderlich sind, nichts Gleichartiges gemeinsam, wo- 
durch sie einheitlich verbunden werden könnten. Es wäre 
demnach die Dissonanz etwas Gesetzloses und Willkürliches, 
etwas, was wir gar nicht verstehen könnten, und was nur 
irrthümlicher Weise in unserer Musik Aufnahme gefunden 
hätte. Allein dagegen sprechen unser sicheres Gefühl für die 
Dissonanz und die Gesetze, durch welche ihr Vorkommen 
geregelt wird. Die Dissonanz muss demnach trotzdem einen 
vernünftigen Sinn haben. Dies ist aber, da sie keine Einheit 
darstellt, nur möglich, wenn in ihr eine solche wenigstens 
geahnt wird. Dazu ist aber erforderlich, dass die Dissonanz, 
vielleicht auf einer höheren Stufe der Bestimmungserkenntniss, 
thatsächlich eine einheitliche Verbindung ihrer fföne zulässt, 
und in der That wird auch jede Dissonanz, wie man sich davon 
leicht überzeugen kann, auf einer höheren Stufe der Bestimmungs- 
erkenntniss zur Consonanz, denn alle Töne haben etwas Gleich- 
artiges gemeinsam bei einer gewissen Anzahl von Obertönen. 
Es fragt sich nun, wie diese thatsächliche Einheit der Disso- 
nanz für unsere Stufe der Accordmusik geahnt 
werden kann? 

Einheitliche Verbindungen von Tönen kennen wir in 
unserer Accordmusik nur in den consonirenden Dur- und 
MoUaccorden. Wir haben auch ver wandschaft liehe Beziehungen 
zwischen gewissen consonirenden Accorden nachgewiesen. Diese 
verwandtschaftlichen Beziehungen weisen aber darauf hin, 
dass die betreffenden Accorde unter einer höheren Einheit 
stehen und im Vergleiche zu dieser zusammengehören. Wir 
können somit auf unserer Stufe der Accordmusik eine Einheit 
nur dort ahnen, wo eine Verbindung von zwei oder mehreren 
consonirenden, verwandten Accorden zu einem Accorde vor 
uns liegt. Es kann also eine Dissonanz für unsere Stufe nur 
dann einen Sinn bekommen, wenn in ihr eine Verbindung 
von verwandten, consonirenden Accorden gedacht wird. Je 
inniger die Beziehung der verbundenen Accorde ist, desto 
leichter wird ihre Einheit geahnt, desto besser ist daher 
die Dissonanz. In der That ist auch die Einheit solcher 
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Accorde eine näherliegende, als die von Accorden, die 
weniger verwandt sind. Das Ahnen gibt jedoch keine 
Befriedigung, denn Befriedigung gewährt nur das Verstandene. 
Daher wirkt auch die Dissonanz unbefriedigend auf unser 
Gefühl. Die Kunstmusik muss verstanden werden, daher muss 
die Dissonanz befriedigt werden, d. h. es muss die nur 
geahnte Einheit der Dissonanz wirklich hergestellt werden. 
Dies ist aber für unsere Accordmusik nur möglich durch 
einen consonirenden Dur- oder Molldreiklang. Es muss also 
auf die Dissonanz ein consonirender Dreiklang folgen, welcher 
die wirkliche Einheit der Dissonanz bringt. Dieser Dreiklang 
muss hiernach ein derartiger sein, der zu allen Accorden, die 
in der Dissonanz verbunden sind, in Beziehungen steht, denn 
dadurch sind alle Accorde der Dissonanz, als sich auf eine 
Einheit, d.#i. auf die Einheit des betreffenden Dreiklanges, 
beziehend, dargestellt und da diese Einheit durch den fol- 
genden Dreiklang selbst ausgedrückt wird, so ist die Einheit 
der Accorde der Dissonanz in der That gegeben. So kommen 
wir ohne Hilfe einer höheren Bestimmungserkenntniss auf 
unsere Stufe der Accordmusik selbst schon zu einem Ver- 
ständniss der Dissonanz, d. h. zur einheitlichen Auffassung der 
Dissonanz, und zwar wird uns dies möglich durch die Ein- 
heit unserer consonirenden Accorde und durch die Einheit 
der Folgen consonirender Accorde, wie uns solche in Ton- 
arten und Systemen gegeben sind. Diesen auf die Dissonanz 
folgenden Dreiklang nennt man die Auflösung der Dissonanz; 
in der That wird dadurch die geahnte Einheit der Dissonanz 
in eine für uns wirkliche aufgelöst, denn die geahnte Einheit 
wird durch die einheitliche Beziehung auf Gleichartiges 
ersichtlich gemacht. 

Die Gesetze, die man für die Dissonanzbildung aufge- 
stellt hat, bestätigen das Gesagte auf's Deutlichste. So heisst 
es: jede Dissonanz muss vorbereitet werden. Die Dissonanz 
wird dadurch vorbereitet, dass man den ihr vorhergehenden 
Accord, oder nur einige Töne desselben, liegen lässt und dazu 
einen zweiten Accord, oft nur durch einige Töne angedeutet, 
bringt. Dadurch wird die Dissonanz ganz deutlich vor den 
Augen des Zuhörers aufgebaut. Durch das Nacheinanderein- 
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treten der Accorde in die Dissonanz werden diese in ihrem 
Zusammensein in der Dissonanz leichter unterschieden. Durch 
viel Uebung im Anhören der Dissonanzen kann jedoch die 
Vorbereitung unnoth wendig werden, wie davon auch immer 
mehr und mehr in der Praxis Abstand genommen wird. 
Namentlich ist dies der Fall bei Dissonanzen, die oft ange- 
wendet werden. Wenn jedoch seltene oder neue Dissonanzen 
frei eintreten, so wird der nicht sehr geübte Zuhörer glauben, 
etwas Unrichtiges zu hören. Der Grund liegt eben darin, dass 
er die Accorde in der Zusammensetzung nicht sofort zu unter- 
scheiden vermag und für ihn daher diese Dissonanzen sinnlos 
erscheinen. — Wir finden in der Dissonanz gewöhnlich nicht 
alle Accordtöne, der in ihr zusammengefassten Accorde und 
zwar darum nicht, weil die Schwebungen sonst in zu grosser 
Anzahl auftreten und den sinnlichen Eindruck verwirren 
würden. Dadurch wird es aber in vielen Fällen sehr schwierig, 
die einzelnen consonirenden Accorde in der Dissonanz zu 
erkennen. Hier, wie auch bei frei eintretenden unverständlich 
scheinenden Dissonanzen, hilft nun die Auflösung der Dissonanz, 
zum Verständnisse dieser wesentlich bei, denn sie bestimmt 
durch ihre Beziehung auf die Accorde der Dissonanz rück- 
wirkend dieselben. Die ohnedies nothwendige Auflösung 
gewinnt hier an Bedeutung. 

Der Sinn des Gesetzes, dass jede Dissonanz aufgelöst 
werden muss, ist schon vorher dargethan worden. Die Auf- 
lösung ist eine um so vollkommenere, je innigere Beziehungen 
der Auflösungsdreiklang zu den Accorden der Dissonanz hat. 
Ist der Auflösungsdreiklang zugleich ein Accord, der in der 
Dissonanz verbunden war, so heisst man diese Art der Auf- 
lösung die Vorhaltsauflösung. 

Der Auflösungsdreiklang kann nun wieder mit anderen 
Accorden verbunden werden. So können Dissonanzen auf Disso- 
nanzen folgen, denn die nachfolgende Dissonanz enthält die 
Auflösung der vorhergehenden als verbundenen Accord 
in sich. 

Zu einer Dissonanz können ojßfenbar so viele Accorde 
verbunden werden, als Beziehungen zu ihnen noch nachweisbar 
sind. Die Accorde müssen aber in der Dissonanz unterschiedeA 
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werden. Daher wird die Dissonanz um so leichter zu verstehen 
sein, je weniger Accorde sie als verbunden enthält. Auch die 
Lage der einzelnen Accorde in der Dissonanz ist zur leichteren 
Unterscheidung derselben von Wichtigkeit. Zum Verständniss 
eines Accordes muss seine Hauptbestimmung, durch welche 
die Accordtöne einheitlich verbunden werden, deutlich gehört 
werden. Wenn nun mehrere Accorde zusammenkommen, die 
von einander unterschieden werden sollen, so ist vor Allem 
darauf zu sehen, dass ihre Hauptbestimmungen in eine der- 
artige Lage zu einander kommen, dass sie sich gegenseitig 
nicht stören. Diejenige Lage der Hauptbestimmungen ist 
somit die beste, bei welcher die Schwebungen am wenigsten 
störend wirken. So ist z. B. bei einer Zusammenfassung von 
G-dur und F-dur immer besser in der Dissonanz F-dur ober- 
halb G-dur zu stellen, da man in der Septime p8 — ^ diese 
beiden Hauptbestimmungen der Accorde leichter unterscheiden 
wird, als im Ganzton ¥ — JJ8, Ebenso ist die Dissonanz T) — a/S 
besser als aß—Ti u. s. w. 

Wir wollen nun die gebräuchlichsten Dissonanzen, die 
aus der Zusammenfassung zweier Accorde entstehen, ent- 
wickeln und die besten Auflösungen derselben notiren, d. h. 
diejenigen, welche zu den beiden Accorden der Dissonanz in 
direct oder indirect an sich verständlicher Beziehung stehen. 
Zur Vereinfachung der Darstellung wollen wir die Accorde 
durch ihre Hauptbestimmungen anzeigen. Jede Dissonanz 
kann demnach, je nachdem die Hauptbestimmung einen Dur- 
oder Mollaccord bezeichnen soll, eine vierfach verschiedene 
Verbindung von Accorden bedeuten. Diejenigen Auflösungen, 
die nur in den einen, entweder Dur oder Moll, der durch die 
Hauptbestimmung angezeigten Dur- oder MoU-Accorde ge- 
schehen soll, stehen in Klammern. 

Dissonanz h -j- h. 

Als Dissonanz kann diese Verbindung in der Zusammen- 
fassung von Moll und Dur betrachtet werden: 

Sie steht eigentlich an der Grenze der Dissonanzen und kann 
auch in unserer Musik, weil sich alle Töne durch die Haupt- 
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bestimmung h einheitlich verbinden lassen^ als Consonanz 
behandelt werden, wie dies heutzutage in der Praxis auch 
der Fall ist. 

Dissonanz Ä-[" ft^^ 
Ihre Auflösungen sind: 

^s b^ f_ (c) 

(a) e h + fis eis (gls) 



(fls) (eis) gis dis als eis 

(eis) bis flsis cisis 

Alle hier verzeichneten Accorde sind zu beiden in der Disso- 
nanz h -{- fls verbundenen Accorden an sich verständliche 
Folgen. Bei den verschiedenen Nuancirungen der Dissonanz 
(Ä und fls können Dur- und Moll accorde bezeichnen) ist zu 
bemerken, dass, wenn einer von diesen in der Dissonanz ver- 
bundenen Accorden ein Mollaccord ist, dann die Auflösung 
in einem Accorde, welcher zum schwächeren Moll (h 
oder fls) näher verwandt ist, die bestimmtere und bessere 
ist. Es wird dadurch der schwächere Accord in der Disso- 
nanz stärker hervorgehoben, wodurch die Dissonanz scharf 
bestimmt wird. Die besten Auflösungen sind immer die- 
jenigen, welche zu beiden Accorden der Dissonanz in 
nächster Beziehung stehen. Für diese Dissonanz also ausser 
h und fls, e und eis, g und ä/s, dann djs und d etc. 

Man könnte auch den Mollaccord ö ^ A als eine Ver- 
bindung von c e g -{- g h d ansehen, allein da der Moll- 
accord eine Consonanz ist, werden wir in ihm nie eine Disso- 
nanz suchen. 

Die Quartsextaccorde g c e und e a o können, da 
g und e im Basse sind, wodurch sie den ^-Dur und ö -Moll- 
accord anzeigen, als Dissonanz aufgefasst werden. Im strengen 
Satze müssen sie auch vorbereitet und aufgelöst werden. 
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Dissonanz h -{- eis. 
Auflösungen sind in h und cl8 und : 

A r (i) 



g d + a (e) (A) 



(a) h ß ei8 {il8) 



eis (gls) dis als eis 



(his) flsis cisis 

Diese Dissonanz hat eine beste Auflösung in fts, denn h und 
eis stehen zu ihm in nächster Verwandtschaft. Nach dieser 
sind die besten Auflösungen in rf und sJs, dann h und eis. 
Aber auch die Auflösung in ^, welche mit o^ enharmonisch 
verwandt ist, ist wegen dieser enharmonischen Verwechslung 
eine gute und wird oft angewendet. Die beste Lage der 

Accorde in der Dissonanz ist eis -{- h. Zu diesen Dissonanzen 
gehört der Dominantseptimenaccord in Dur (rf fs a c). 



Dissonanz h 4~ ^^« 
Auflösungen sind: 

{c) g da {$) 



(fts) a eis e gis h + dis fts als eis eis (gls) 



(als) eis hIs ftsis (elsis) 



Die besten Auflösungen davon sind, ausser in h und rf/5, in 
e und als, dann gls und fts, g und ftsIs etc. Da die grosse 
Terz ein besseres Intervall ist als die kleine Sexte, so ist die 

beste Lage der Accorde in der Dissonanz: h + Ws. — Zu 
diesen Dissonanzen gehört der übermässige Dreiklang e e gls = 
c e g -{- e gls h. Er selbst drückt in seinen Obertönen seine 
beiden Hauptbestimmungen aus, wesshalb er bald als solcher 
erkannt werden konnte. Hieher gehört auch in vielen Fällen 
die Terzsextlage des Duraccordes: e g c. 
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Dissonanz h -f~ o,is. 
Auflösungen : 

+ 



{eis) gis h die fl$ ais eis (gls) 



(ais) eis his flsis (cisis) 

Die besten darunter sind dis und fis, dann h und als, gIs und 
eis, rf und fisis etc. Die beste Lage der beiden Accorde in der 

Dissonanz ist: h -}" ^l^' ^^^ Dominantseptimenaccord (oder 
Nonenaccord) in Moll und der verminderte Septimenaecord 
sind solche Dissonanzen. Durch die grosse Septime h — als 
wird die Dissonanz eine sehr scharfe. 

Dissonanz h -f- fisis, 
Auflösungen : 

+ fis eis (gls) 



eis (e) gIs h dIs fisis als (cIsIs) eis 



(als) eis hIs 



Beste Auflösung dIs, dann h und fisISy gIs und als etc. Beste 

Lage der Accorde in der Dissonanz: h -\- fisis. 

Dissonanz h -j- d* 
Auflösungen : 

(d) if) (a) ^ e l h + d_ fis a^ eis (e) (gls) (A) 



eis gls dIs als eis 

Beste Auflösungen g und fis. Da die grosse Sexte besser ist 
als die kleine Terz, so ist die beste Lage der Accorde in der 

Dissonanz: d -{- h. 
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Dissonanz h -\- /. 
Auflösungen: 
(afi) 68^ b 

(c) e g h d^ f a c^ (e) 

ß8 cl8 (gis) 

Die bestimmtesten, dissonanzfremden Auflösungen sind in^, ti 
und fts, es und m. 



Dissonanz h -f- his. 
Auflösungen: 

(a) e h fls 

fls eis gis ( + dis als eis 



eis ^ his flsis (cisis) 



Beste Auflösungen e und fisis. Beste Lage der Dissonanz : 

h + his. 

Die anderen Dissonanzen, deren Accorde in an sich ver- 
ständlicher Beziehung stehen, wie fj -\- e, h -}- f, h -\- ais, 



h + eis, h + i'^j ^ + *; * + ^'S'Sj h + aisis etc. wollen 
wir nicht mehr durchnehmen, da sich diese von den ange- 
führten kaum unterscheiden und wir unter ihnen immer 
eher die uns näher liegenden verstehen werden, wie h -{- e^ 
fi -{- fy h -]- d n, s. w. 

Diejenigen Dissonanzen, die aus mehreren Accorden 
zusammengesetzt sind, lassen sich auf ganz ähnliche Weise 
behandeln. Wir entheben uns hier, um uns nicht in zu grosse 
Weitläufigkeit zu verlieren, der näheren Darstellung dieser 
Dissonanzen. 

Nach diesen Erörterungen wird uns nun klar geworden 
sein, was wir als Dissonanz in unserem Sinne in der einfachen 
Musik zu verstehen haben. Zunächst werden wir jedes Zusammen- 
sein zweier oder mehrerer Töne eine Dissonanz nennen müssen. 
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Alles, was wir zur Erklärung der Accorddissonanz sagten, 
gilt auch für die Dissonanz der einfachen Musik. Demnach 
muss auch jede dieser Dissonanzen aufgelöst werden. Nur die 
Vorbereitung ist bei diesen Dissonanzen nicht nothwendig, da 
die einzelnen Töne in der Tondissonanz leichter von einander 
unterschieden werden, als die gewöhnlich unvollkommen 
angegebenen Accorde der Accorddissonanz. Die Dissonanz 
kann nur solche Töne in sich enthalten, die Beziehungen zu 
einander haben und ist um so besser, je inniger die Bezie- 
hungen ihrer Töne sind. Die besten Dissonanzen sind somit 
diejenigen, deren Töne an sich verständliche Beziehungen zu 
einander haben. 

Auf jeder Stufe der Bestimmungserkentniss sind demnach 
eine bestimmte Anzahl von Dissonanzen möglich und zwar: 

1. Für die Octavenbestimmungserkenntniss die Dissonanz 
a -J- a'. Diese Dissonanz schlägt jedoch sofort in eine Con- 
sonanz um, wenn das Gleichartige (a') der beiden Töne, wo- 
durch beide verbunden werden können, erkannt wird. Die 
Octave ist somit der consonirende Accord dieser Bestimmungs- 
erkenntniss. 

2. Für die Quintbestimmungserkenntniss ergeben sich 
folgende Dissonanzen: 

a -\- e, a + A, A + e -f- a. 

Die Töne dieser Dissonanz haben zu einander an sich ver- 
ständliche Beziehungen. Andere Dissonanzen mit zwei Tönen 
sind: a -j- fls und a + eis* Diese zwei sind schon schwer 
verständlich. 

Die Dissonanz a -\- e schlägt jedoch auf dieser Bestim- 
mungserkenntniss in eine Consonanz um, da beide Töne das 
Gleichartige e' gemeinsam besitzen. 

Die Chinesen und Japanesen verwenden die Consonanz 
a -{- e und die Dissonanz a -j- /?. 

3. Die Erkenntniss der Terzbestimmung bringt neue 
Dissonanzen mit sich, unter denen die besten zweitönigen, 
d. s. diejenigen, die eine an sich verständliche Folge in sich 
enthalten, folgende sind: 

a -f c/5, a + ^ 

9 
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welche in Consonanzen umsclilagen ; dann 

a -f- gISy a -f- eis, 
Dissonanzen mit drei und vier Tönen sind z. B. 



ä -{- c -{- ßj a -\- eis -\- ßj a -\- eis + gis, a + ^ + ^'^; 

a -}- eis -{- e -^ gis u. s. w. 

Hier können wir nun auch die Frage nach der Rauhig- 
keit der Intervalle, die wir nachzutragen haben, beantworten. 
Der Unterschied zwischen consonirenden Intervallen und 
dissonirenden besteht, wie wir wissen, darin, dass wir die 
ersteren verstehen, d. h. einheitlich auffassen, die zweiten 
jedoch nicht. Wir werden daher bei dissonirenden Intervallen 
die Rauhigkeit mehr empfinden, als bei consonirenden, da bei 
jenen zu den sinnlichen Störungen noch eine geistige Ver- 
worrenheit hinzukommt. 

Bei den Dissonanzen der einfachen Musik haben wir untei:- 
lassen, die Auflösungen derselben zu geben , da sie Jedermann 
zufolge der Beziehungen der Töne zu anderen leicht hinzu-, 
denken kann, für uns aber eine ausführliche Darstellung 
dieser Auflösungen ohne praktischen Nutzen wäre, da die 
meisten Völker, welche einfache Musik treiben, die Entwick- 
lung der Musik nach dieser Seite nicht lieben. Nur unsere 
Vorfahren, das Mittelalter, haben diesen Weg eingeschlagen und 
wir werden nachfolgend die ganze Entwicklung der Accord- 
musik in kurzen Umrissen darthun. 



3. Uebergang der einfachen Tonmusik in die Accordmusik 
und der Accordmusik in ein IVIusiksystem der Zukunft, 

Damit wir die eigentliche Bedeutung der Accordmusik 
verstehen, ist nun noth wendig klarzustellen, welche Triebfeder 
uns zu einem Fortschritte in der Musik überhaupt leitet und 
wie verschiedenartig dieser Fortschritt zufolge derselben Trieb- 
feder ausfallen kann. 
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Alles, was wir verstehen, erscheint uns natürlich, was wir 
ahnen, aber übernatürlich. Die Kunst soll uns nun in's Bereich 
des Uebernatürlichen führen und das Göttliche offenbaren, 
dies Alles aber in einer für uns verständlichen Form. Es 
entsteht nun die Frage, wie diese doppelte Aufgabe gelöst 
werden kann? 

Wir haben gezeigt, wie zufolge einer Bestimmungs- 
erkenntniss Musik verstanden werden kann. Die Bestimmungs-. 
erkenntniss ist somit die Grundlage einer möglichen Kunst- 
musik und es fragt sich, wie kann man auf Grund dieser 
etwas Ahnungsvolles ausdrücken ? Dies ist nun auf verschiedene 
Weise möglich. Einmal haben wir schon gesehen, dass auf 
jeder Stufe der Bestimmungserkenntniss die nächst höhere 
schon geahnt werden kann. Es liegt also schon im Zwecke 
der Kunstmusik die Triebfeder, dass wir zu immer höheren 
Bestimmungserkenntnissen emporschreiten. Andererseits aber 
kann auch innerhalb einer bestimmten Bestimmungserkenntniss 
ein derartiger Ausdruck gewonnen werden. So z. B. mit Hilfe 
der Verzierungen. Durch die Verzierungen wird der bestimmte 
Ton gleichsam in einen unbestimmten Schleier gehüllt. Der 
Ausdruck wird dadurch ein unbestimmt-bestimmter, d. h. einer, 
der der Ahnung freien Raum lässt und zugleich verständlich ist. 
Solche Verzierungen haben wir bei den Eskimo's, Jakuten, 
namentlich bei den Arabern und Persern, den Türken etc. 
gefunden. Sie werden entweder auf einen Ton gemacht, wie 
die Vorschläge oder andere derartige Figuren, oder dienen sie 
als eigenartige Ueberschleifungen von einem Tone zu einem 
anderen. Eine andere Art von Verzierungen zeigt uns die 
chinesische Instrumentalmusik. Berlioz *) beschreibt ein der- 
artiges Orchester, welches zum grössten Theile aus Schlag- 
instrumenten, einem Blasinstrumente und einer chinesischen 
Geige bestand. Zuweilen schwieg das Orchester, nur die Geige 
greinte fort, dann folgte ein gewaltiger Schlag im Tutti u. s. w. 
Berlioz konnte aus dem Höllenspektakel nur vier erkennbare 
Töne heraushören: d, e, g, h. Die ganze Musik ist demnach so 
zu verstehen, dass der ganze Lärm nur einen unbestimmten 



*) AmbroB, Seite 131. 
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Hintergrund zu diesen vier bestimmten Tönen bildet. Der 
musikalische Ausdruck ist somit auch ein unbestimmt-bestimmter. 
Aber auch in anderer und zwar künstlerischer Weise wird 
hier dem verlangten Ausdrucke der Ahnung Rechnung ge- 
tragen. Die vier Töne : d, e, g, h nämlich weisen auf das Quinten- 
system g d (a) e h hin, wobei der Mittelpunkt a, auf den sich 
alle anderen Töne beziehen, durch welchen das Ganze die 
^1^^ Einheit erhält, ausgelassen wird. Die Einheit des Ganzen ist 

i^ dann nur eine geahnte. Wir haben beobachten können, dass 

dies bei vielen Völkern beliebt ist, und sehen hier, dass der 
Grund dafür im Wesen der Kunst selbst liegt. Auch die 
Griechen sollen vielfach auf diese Weise gesungen haben, 
während die Begleitung den ausgelassenen Ton brachte. Da- 
durch umwand ein tiefinneres Band Melodie und Begleitung. 

Eine dritte Art, den verlangten künstlerischen Ausdruck 
innerhalb einer bestimmten Bestimmungserkenntniss hervor- 
zubringen, ist endlich die Accordmusik und zwar, so lange sie 
Dissonanzmusik ist, denn die Dissonanz selbst ist eine geahnte 
Einheit. Die Dissonanzmusik vermittelt aber immer, wie wir 
nachfolgend sehen werden, den Fortschritt zu einer höheren 
Bestimmungserkenntniss. Innerhalb einer consonirenden Accord- 
musik kann der verlangte Ausdruck wieder durch Verzierun- 
gen oder durch Auslassung gewisser Accorde hergestellt werden. 

Den Rythmus, der hiebei auch eine grosse Rolle spielt, 
betrachten wir hier nicht. Wir haben hier nur die Mittel an- 
gegeben, auf welche Weise man im harmonischen Ausdrucke 
die verlangte Wirkung erzielen kann. 

Die Accordmusik ist also schon im Wesen der Kunst- 
musik begründet und wir wollen nun die Entwicklung unserer 
Accordmusik aus der einfachen Musik bis zu der Accordmusik 
der nächsten Zukunft verfolgen. 

Anfänge polyphoner Musik kann man bei verschiedenen 
Völkern beobachten. So begleiten die Chinesen und Japanesen 
ihre Gesänge hie und da mit einer Octave oder Quinte oder 
Quarte oder mit dem Ganzton. So viel mir aus ihren Gesängen 
bekannt ist, lassen sie nach einem solchen Zusammenklange 
die Auflösung immer in einem Tone folgen. Eine andere Art 
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der Polyphonie, der sogenannte Orgelpunkt^ ist ihnen auch 
bekannt. Man findet diesen auch bei anderen Völkern^ wie bei 
dön Arabern und nach Ambros, Seite 14, auch bei den Ein- 
wohnern von Dongola. Der Orgelpunkt hat diesen Vorzug vor 
anderer Polyphonie, dass er selbst schon die Auflösung der 
durch ihn entstehenden Dissonanzen ist. Ausserdem ist er leicht 
anzuwenden. Dies sind so ziemlich die einzigen Versuche 
polyphoner Musik bei den nicht europäischen Völkern. In dieser 
Musikart hat nur das Christenthum Erstaunenswerthes geleistet. 

Welche Musik konnte auch dem vom Christenthume 
durchtränkten Geiste des Mittelalters entsprechender sein, als 
die Dissonanzmusik ? Den Blick auf das Jenseits gerichtet, ver- 
senkt in das Ueb erirdische, verlangte es auch nach einer Musik, 
die seinen ahnungsvollen Gefühlen Nahrung gab. Die Dissonanz- 
musik ist aber gerade diejenige, die dem Gefühle der Ahnung 
unmittelbaren Ausdruck gibt. Das Mittelalter hat daher das 
von den Griechen überkommene System nicht weiter ausge- 
bildet, wie dies die Araber und Perser thaten, es ist zu keiner 
höheren Bestimmungserkenntniss gelangt, nur eine Richtung 
der Kunstmusik hat es erfasst, ja erfunden und diese umso 
entschiedener ausgebildet. Damit aber machte es den Anfang 
zu einem ungeheueren Umschwünge in der Kunstmusik. 

Um die geschichtliche Entwicklung der Accordmusik zu 
verstehen, muss festgehalten werden, dass das Mittelalter das 
System der Griechen fertig übernommen hat. Der ursprüngliche 
Sinn war desshalb im Systeme nicht mehr gefühlt worden, 
denn die Beziehungen der einzelnen Töne zu einander konnten 
sehr verschieden gedacht werden, da die Töne schon gegeben 
waren und nicht mehr gebildet werden mussten. So konnte 
der neue Geist, der sich der übrig gebliebenen Ruine bemäch- 
tigte, da er von den Fesseln, in denen der alte gebannt lag, 
frei war, leichter eine Richtung verfolgen, die dem ursprüng- 
lichen Systeme der einfachen Musik eigentlich fremd ist und 
die ein Herausgehen aus den alten Anschauungen erfordert, 
denn zwischen der einfachen Musik und der Accordmusik gibt 
es keine Verknüpfungspunkte, die den Uebergang vermitteln 
würden. — Keine Consequenz der einfachen Musik führt uns dazu, 
zwei Töne einer verständlichen Folge als Zusammenklang zu 
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nehmen. Eine Folge zweier Töne ist ganz etwas anderes, als 
der Zusammenklang dieser Töne. So ist z. B. die Quinte als 
Folge ein Nacheinander zweier Töne, die sich gegenseitig 
bestimmen, als Zusammenklang aber ein einheitliches Ganze, 
welches einem Tone^in der einfachen Musik analog ist. Weiter- 
hin müssen wir aber auch beachten, dass die Erkenntniss der 
Quint-Terzbestimmung dem übernommenen Systeme bereits 
unterlag. Dadurch aber war eine naturgemässe Entwicklung 
der Accordmusik nicht mehr möglich, denn es konnte sich 
keine Accordmusik mehr ausbilden, der nur die Quintbestim- 
mungserkenntniss zu Grunde gelegen wäre und die dann 
allmälig übergegangen wäre in eine Accordmusik der Quint- 
Terzbestimmungserkenntniss, sondern die ganze Entwicklung 
konnte nur auf die letzte Accordmusik hinzielen und erst 
in der Erreichung dieser zur Vollkommenheit kommen. 
Die ganze polyphone Musik des Mittelalters ist demnach 
aufzufassen als eine Dissonanzmusik der einfachen Tonmusik, 
unter denen sich nur gewisse Accorde abheben, die früher 
oder später als consonirend erkannt werden. Diese con- 
sonirenden Accorde sind aber nicht als die Grundstöcke 
der betreffenden Accordmusik aufzufassen, denn, wie schon 
gesagt, konnte keine andere ausgebildete Accordmusik 
vor der unsrigen, d. i. der der Quint-Terzbestimmungs- 
erkenntniss, entstehen. Der Ton musste deshalb während der 
ganzen Entwicklung die Grundlage der Dissonanzmusik bleiben. 
Demzufolge konnten die Dissonanzen nur aus solchen Tönen 
gebildet werden, die Beziehungen zu einander haben und die 
Auflösung der Dissonanz konnte nur in einem Tone geschehen. 
Wenn Dissonanzen auf Dissonanzen folgen, so müssen 
alle Töne der nachfolgenden Dissonanz Auflösungen der vor- 
hergegangenen sein, denn nur dadurch haben die Töne der 
nachfolgenden Dissonanz Beziehungen zur vorhergegangenen. 
Es müssen demnach sämmtliche Töne einer Dissonanz eine 
verständliche Folge zu allen Tönen der vorhergegangenen 
bilden. Hieraus ergibt sich die allgemeine Regel, dass die 
Folge jedes Tones einer Dissonanz zum Tone der anderen 
(in einer Stimme) eine an sich verständliche sein muss, denn 
nur dadurch werden im Allgemeinen alle Töne der ersten 
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Dissonanz zu den Tönen dieser zweiten mögliche Folgen. Daher 
sind auch in den Werken, die noch ganz dieser Zeit angehören, 
Tonfolgen, wie f — h, b — Ä, nicht zu finden. In Betreff der Auf- 
einanderfolge von Dissonanzen oder consonirenden Accorden 
ist auch immer darauf zu sehen, dass die Folgen der einzelnen 
Töne derartige sind, dass dadurch die Accorde bestimmt 
gegeben werden. Mit der Lösung dieser Aufgabe für unsere 
Accordmusik beschäftigt sich die Harmonielehre. 

Da nun jeder Ton der nachfolgenden Dissonanz eine 
Auflösung der vorhergegangenen ist, so wird durch die Disso- 
nanzfolgen die geahnte Einheit einer Dissonanz zugleich auf 
verschiedene Weise im Sinne der einfachen Musik wirklich 
hergestellt. Diese Auflösungen zusammen aber bilden entweder 
eine als Conson^inz erkannte Dissonanz, wodurch Befriedigung 
eintritt, oder sie sind eine Dissonanz, also wieder eine geahnte 
Einheit, wodurch die Befriedigung wieder unbefriedigt ist und 
das Gefühl dadurch auf das Wunderbarste übernatürlich be- 
rührt wird. Dies letzte kann bis zum Schlüsse so fortgehen, 
der dann endlich durch eine erkannte Oonsonanz Befriedigung 
bringen muss. In ihm wird dann Alles befriedigt aufgelöst. 
Hieraus erklären sich nun die wunderbaren Wirkungen,' die 
der Musik der Niederländer zugeschrieben werden. Die Disso- 
nanzmusik ist jedoch, wie uns die Geschichte lehrt, erst all- 
mälig zu dieser Ausbildung gelangt. 

Schon zur Zeit Karl's des Grossen soll man gelehrt 
haben, eine Hauptstimme durch eine Gegenstimme zu begleiten. 
Wie diese Begleitung beschaffen sein mochte, kann man bei 
Hucbald und Guido v. Arezzo sehen. Zwei Stimmen bewegen 
sich in parallelen Quinten oder Quarten (für diese Zeit schon 
Consonanzen) oder sie bringen in Gegenbewegung andere 
Intervalle hervor und treffen häufig in einem Tone zusammen. 
Wir haben hier also Dissonanzen vor uns, die aus 2 Tönen 
bestehen. Die Auflösung geschieht meistentheils in einem Tone 
oder in den consonirenden Quint- oder Quart-Tondissonanzen. 
Das sogenannte Organum Hucbald's, ein paralleler Gang von 
zwei oder mehreren Stimmen in Octaven, Quinten und Quarten, 
ist nichts anderes, als eine Folge consonirender Accorde der 
Octaven-Quintbestimmungserkenntniss. Nach den neuesten Unter- 



— 136 — 

suchungen des H. Prof. Dr. 0. Paul jedoch sollen unter diesem 
Organum nur Transpositionen eines Gesanges für verschiedene 
Stimmen zu verstehen sein. Gesänge aus dem XII. Jahrh. weisen 
bereits Dissonanzen auf, in denen 3 Töne verbunden sind. Diese 
werden jedoch in der Regel in eine zweitönige Dissonanz und 
zwar gewöhnlich in eine Consonanz aufgelöst. So z. B. zeigt ein 
von E. de Coussemaker mitgetheilter Gesang Dissonanzen mit 
folgender Auflösung: c-{-f-{-b — rf-j-rf' oder d-^-f-j-b— c-{-g-^c' etc, 
Snäterhin wurden auch die Terzen als Consonanzen erkannt. 
Durch die Niederländer aber hat die Tondissonanzmusik ihre 
höchste Stufe erreicht. Es folgen drei- und viertönige Disso- 
nanzen aufeinander, hie und da mit Consonanzen durchmischt. 
Die Werke der ersten Niederländer, Dufay und Hobrecht, 
zeigen auf das Klarste, dass sie im Sinne der Tondissonanzen zu 
verstehen sind. Schlüsse geschehen nur in der Octave oder Quinte 
oder Octave und Quinte, also in den consonirenden Accorden 
der Octav-Quintbestimmungserkenntniss. Jede einzelne Stimme 
ist selbstständig behandelt, was für die Tondissonanzmusik 
erforderlich ist, da jeder Ton der Dissonanz zu ihrem Ver- 
ständnisse gehört werden muss. Man kann in ihren Werken 
das von uns vorher entwickelte Gesetz ersehen, wornach Disso- 
nanzen auf Dissonanzen folgen können. Es mögen aber schon 
diese Meister die Einheit der Dissonanzen a c e und a eis e 
erkannt haben, was sich bei den nachfolgenden grossen Nieder- 
ländern Ockenheim und Josquin immer tiefer in das Bewusst- 
sein gesetzt zu haben scheint. Palestrina's einfacher und grosser 
Stil zeigt aber deutlich das bewusste Erfassen der Einheit 
dieser Dissonanzen als consonirende Accorde der Quint-Terz- 
bestimmungserkenntniss. Nun erst wird es erklärlich, wieso das 
Publikum die sich immer mehrenden Dissonanzen mit einem 
wüsten Geheule vergleichen konnte, wie päpstliche Deere te 
dagegen erlassen werden konnten und wie Palestrina durch 
Begründung eines neuen, sich aus der angezeigten Entwicklung 
nothwendig ergebenden Musiksystems Retter der Kunst wurde. 
Aber nicht Palestrina allein gebührt dieser Ruhm, mit ihm 
theilt ihn die venetianische Schule. 

Das von den Griechen übernommene und der Dissonanz- 
musik zu Grunde liegende System konnte, da der Ursprung- 
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liehe Sinn desselben verloren gieng, verschieden verstanden 
werden. Wir müssen auch nach den verschiedenen Tonbewe- 
gungen in der Dissonanzmusik einen verschieden gedachten 
Zusammenhang der Töne annehmen. So kann dieser in fol- 
gender Weise gedacht werden: 

d f a c e g h oder f ä c^ e g h d oder 

4 d f a c e h oder c g h d f a e u. s. w. 

Dadurch aber, dass die Töne im verschiedenen Zusammen- 
hange gedacht werden können, werden sie in vielen Fällen 
unbestimmt. So z.B. ist im dorischen Schlüsse ß-f-^-f-c — rf-f-a-f-rf 
der Ton c der ersten Dissonanz, da er nach d gehen muss, 
sehr schwankend mit diesem c, so dass dieser Schluss immer 
etwas Unbestimmtes hat. Dem haben nun die Venetianer durch 
Einführung der Chromatik abgeholfen. Wenn man nämlich das 
System übergehen lässt in das für diesen Fall vollkommenere 
g d f a CI8 e A, so ist die Stellung des c in eis eine festbe- 
stimmte und der Fortschritt eis — d viel schärfer und bestimmter, 
als c — rf. Wie wir sehen, hat sich also die Chromatik durch 
ein Streben nach bestimmtem Ausdrucke auf Grund des Haupt- 
systems der einfachen Musik entwickelt. Dadurch aber, dass 
man durch die Chromatik den vollkommenen Bestimmungs- 
ausdruck der Molldissonanz auf Grund der einfachen Musik 
fand, konnte um so leichter die Umwandlung der Auffassung 
der Dur- und Molldissonanzen als einheitliche, consonirende 
Accorde eintreten. Diese Umwandlung der Auffassung der 
einfachen Musik in die Accordmusik geschah also auf Grund 
der Systeme der Tonmusik. Wenn wir nun im Anfange die 
Kirchentonarten wegen dieser Umwandlung vom Geiste der 
Accordmusik aus untersuchen mussten, so wird uns jetzt ihr 
eigentliches Wesen klar. Sie sind nichts anderes, als Octaven- 
gattungen des Systems der einfachen Tonmusik. Daher konnte 
man auf jeden Ton der Leiter schliessen und legte einer beson- 
deren Stimme, dem Tenor, die betreffende Octavengattung 
unter, auf Grund welcher man die Dissonanzen des Systems auf- 
baute. Diese Octavengattungen des Systems der einfachen Musik 
aber giengen mit derErkenntniss des einheitlichen, consonirenden 

10 
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Accordes nothwendig in Tonarten der Accordmusik über. Ein 
neuer Geist bemächtigt sich des Vorhandenen und gestaltet Alles 
in eigener Weise um. Während früher durch das Zusammentreffen 
mehrerer selbstständiger Stimmen die Dissonanz entstand, wurde 
jetzt das Zusammensein der Stimmen selbst, der einheitliche, con- 
sonirende Accord, Hauptstütze und alle anderen Bewegungen 
der Stimmen galten nur mehr als Verzierungen des auf festen 
Säulen ruhenden Tongebäudes. Alle neuen Formen, die um 
das XVI. Jahrhundert entstanden, haben in dieser Umge- 
staltung ihre Geburtsstätte. Die ganze fernere Entwicklung 
der Musik bis auf unsere neueste Zeit der Wagnerepoche 
stand und blieb auf dieser Stufe der Accordmusik der Quint- 
Terzbestimmungserkenntniss. Ihr Augenmerk war hauptsächlich 
darauf gerichtet, die Formen der Verzierungen auszubeuten. 
Aber im ersten Entstehen unserer Musik liegen bereits Keime 
einer zukünftigen. Von diesen vielen Tondissonanzen der ein- 
fachen Musik wurden nämlich nicht alle consonirende Accorde, 
sondern in der Hauptsache nur zwei, die Dur- und MoU- 
accorde (die anderen: Octave, Quinte und Terz liegen bereits 
in diesen vereint). Fasste man nun jetzt Alles nach Accord^ön 
auf, wie früher nach Tönen, so mussten die anderen Disso- 
nanzen auch in Bezug dieser consonirenden Accorde ihre 
Erklärung finden. Dies wurde durch die Auflösungen der 
Dissonanzen in consonirende Accorde erreicht. Die schon 

• 

vorhandenen Dissonanzen gaben neue Anregungen zu immer 
mannigfaltigeren Combinationen. Die erste Art der Diaphoaie 
in der Accordmusik ist der Orgelpunkt. Man hat in unserer 
Musik schon bald erkannt, dass man während des Erklingens 
eines Accordes (der wegen der hiebei entstehenden vielen 
Schwebungen gewöhnlich nur mit dem Grundtone angegeben 
wird) die zu ihm in an sich verständlicher Beziehung stehenden 
Accorde in beliebiger Ordnung aufeinander folgen lassen kann, 
da der liegende Accord die Vermittlung zu allen seinen 
Dissonanzen bewirkt. Gewöhnlich wandte man Dissonanzen 
nur mit Auflösungen in einem consonirenden Accorde an, 
erst in neuerer Zeit kommt die Accordmehrstimmigkeit immer 
mehr zur Geltung. Das Gesetz, nach welchem die Accord- 
dissonanzen auf einander folgen können, ist in Bezug auf die 
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möglichen Accordfolgen ganz dasselbe, wie das der Tondisso- 
nanzen in Bezug der möglichen Tonfolgen. Als erste conso- 
nirende Accorddissonanz haben wir bereits die Dissonanz 
a e 4 gefunden. Einige dieser Accorddissönanzen bedürfen 
aber nur einer nächst höheren Bestimmungserkenntniss, um 
consonirende Accorde zu werden. Die nächst höheren Bestim- 
mungserkenntnisse sind die der Septimebestimmung, dann 
der Ganztonbestimmung u. s. w. Die sich unmittelbar aus 
der Septimebestimmungserkenntniss ergebenden, consonirenden 

Accorde sind: 
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Diese drei Accorde haben grosse Aehnlichkeit mit unseren 
Septimenaccorden der V., yii. und VI. Stufe in Dur. Es 

V liegt also schon in diesen Dissonanzen durch blosen Bedeu- 
tungswechsel der einzelnen Töne der Septimenaccorde der 
Keim zu einer höheren Bestimmungserkenntniss. Zu conso- 
nirenden Accorden bedürfen sie dann nur noch einer grösseren 
Anzahl von Obertönen. Der TJebergang unserer Dissonanzen in 
consonirende Accorde einer neuen Bestimmungserkenntniss ist 
somit sehr ähnlich dem Uebergange der Quintbestimmungs- 
zur Terzbestimmungserkenntniss, wie wir diesen in der ein- 
fachen Musik beobachten konnten, denn auch dort fand im 
consequenten Ausbau des Quintsystems ein Bedeutungswechsel 
eines Tones aus der Quintbedeutung in die Terzbedeutung 

'■ statt. Das häufige Vorkommen gerade dieser Accorde in den 
grossen Tondramen Wagner's und die Behandlung dieser als 
consonirende Accorde weist entschieden darauf hin, dass wir 
einen Fortschritt in eine neue Bestimmungserkenntniss an- 
treten. Nach dieser wird nun in unserer ganzen Accord-, 
respective Accorddissonanzmusik, eine Umgestaltung Platz 
greifen, die der ähnlich ist, die sich im XVI. Jahrhunderte 
vollzog. Auf Grund der neuen Bestimmungserkenntniss werden 

10* 
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durch die neuen consonirenden Accorde neue Tonarten und 
Systeme entstehen, die darzustellen wir uns für eine andere 
Gelegenheit vorbehalten. 

Die ganze fernere Entwicklung liegt nun klar vor uns. 
Vermöge der Dissonanzen der betreffenden Stufe der Accord- 
musik gelangen wir immer durch die Accorddissonanzmusik 
dieser Stufe zu einer neuen Bestimmungserkenntniss und auf 
Grund dieser zu einer neuen Accordmusik. Die Bestimmungs- 
erkenntnisse schreiten immer nach der Anordnung der bestim- 
menden Obertöne im Klange vor. Die nothwendige Anzahl 
der hörbaren Obertöne wird eine immer grössere, so das 
man immer schärfere Instrumente wird anwenden müssen. 
Die Schlussentwicklung aber liegt wegen der unendlich viden 
Obertöne eines Klanges in einem aus allen unendlich vielen 
Tönen bestehenden, consonirenden Accorde oder was das 

4 

Gleiche ist, in unendlich vielen consonirenden Accorden. 



Ich, x\nton Krisper, Kaufinannssohn, bin geboren am 
28. December 1858 zu Laibach, wo ich verblieb bis zur Be- 
endigung meiner Realstudien mit Erlangung des Maturitäts- 
zeugnisses 1875/6. Alsdann begab ich mich nach Wien, wo 
ich zwei Jahre am Conservatorium der Gesellschaft der Musik- 
frerunde musikalische Composition betrieb und meine theoreti- 
,schen Studien gleichzeitig als ausserordentlicher Hörer auf 
. der dortigen Universität unter Anleitung der Professoren 
Brentano, Finger, Sersawy und Eitelberger fortsetzte. 1878/9 
kam ich nach Leipzig, um mich hier privatim in der musika- 
lischen Composition unter Leitung der Herren Professoren 
E. F. Richter und Dr. W. Rust zu vervollkommnen, und be- 
suchte im Wintersemester 1878/9 als nicht immatriculirter 
[i Hörer die Vorlesungen der Herren Professoren Heinze und 
Strümpell. Seit dem Sommersemester 1879 hörte ich als im- 
matriculirter Student die Herren Professoren Heinze, Masius, 
Paul und Wundt. Allen meinen verehrten Lehrern statte ich 
hiermit für vielfache Belehrung und Förderung meinen auf- 
richtigsten Dank ab. 
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